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Vorwort 


Der Versuch, die englische Volksbühne im Zeitalter 
Shakespeares darzustellen, ist in einem Sinne jetzt als 
eine undankbare Aufgabe zu bezeichnen. Ständig werden 
wir mit zuverlässigen Neudrucken bisher nur unzulänglich 
bekannter oder noch völlig unbekannter Dramen be¬ 
schenkt, eifrig wird in den Archiven nach neuen Zeug¬ 
nissen geforscht, und wer weiß, wie bald vielleicht ein 
zweiter Gaedertz uns mit einer neuen Zeichnung einer 
alten Bühne überraschen mag. Beständig wird so das 
Quellenmaterial vermehrt, und jeder Tag kann eine neue 
Unterlage für neue Gesichtspunkte bringen. 

Wenn ich dennoch versucht habe, schon jetzt eine 
umfassendere Schilderung der Bühneneinrichtungen zu 
geben, so bin ich mir wohl bewußt, daß es unmöglich war, 
Endgültiges zu schaffen (nur mit allem Vorbehalt gebe 
ich die Zusammenstellung am Ende des dritten Kapitels). 
Dennoch läßt sich der Versuch leicht rechtfertigen. 

Es ist in letzter Zeit vielfach über die Shakespeare- 
Bühne geschrieben worden; abgesehen von dem gänzlich 
unzureichenden und nicht im geringsten fördernden Ver¬ 
such Wegeners stets in kleinerem Rahmen. Während so 
etwa dort schon eine komplizierte Theorie des Wechsels 
im Spiel zwischen den verschiedenen Bühnenfeldern er¬ 
örtert oder die Inscenierung und die Aufstellung der Re¬ 
quisiten besprochen wurde, leugnete man hier überhaupt 
die Existenz solcher verschiedenen Bühnenfelder, des Vor¬ 
hangs. Die Erklärung so schroffer, scheinbar unverein¬ 
barer Widersprüche ist nicht schwer: der Ausgang von 
stets wesentlich beschränktem und in den verschiedenen 
Untersuchungen verschiedenem Material mußte zu ver¬ 
schiedenen Standpunkten und Resultaten führen. 
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Unter diesen Umständen scheint der Versuch einer 
zusammen fassenden Darstellung auf Grund eines, nach 
dem heutigen Stande wenigstens annähernd vollständigen 
Materials wohl gerechtfertigt. Auf der einen Seite galt 
es, gewisse Grundverhältnisse der Bühnen festzulegen, auf 
der anderen Seite die so verschiedenartigen Erscheinungs¬ 
formen der Bühnentechnik zu ordnen, wobei sich klar 
überall eine Entwicklung ergab, und zwar in den ver¬ 
schiedenen Fragen — der Bühnenformen, der Ortsbehand¬ 
lung, der Inscenierung — Parallelentwicklungen. Es ist 
wahrscheinlich, daß sich in der Zukunft neue Bühnen¬ 
formen werden nachweisen lassen, daß neue Züge in den 
verschiedenen Entwicklungen aufgezeigt werden und 
mancher berichtigt wird, daß neues Material die zahl¬ 
reichen, heute noch unentscheidbaren Fragen — ich habe 
mich bemüht, grade diese hervorzuheben — beantworten 
wird, — vielleicht ist es mir aber gelungen, wenigstens 
einige Grundlagen und einen orientierenden Überblick 
zu geben. 

Die dritte Aufgabe, die allein unser allgemeines In¬ 
teresse an den Bühnenfragen erklärt, war, die Beziehungen 
zwischen der dramatischen und Bühnentechnik aufzu¬ 
zeigen. 

Nicht versäumen will ich zu erwähnen, daß ich die 
Anregung zur Beschäftigung mit der Shakespeare-Bühne 
und manchen wertvollen Rat Herrn Geh. Rat Professor 
A. Brandl verdanke, der durch seine lebendige Art der 
Bühnenbetrachtung überhaupt erst in den letzten Jahren 
das allgemeine Interesse für die Shakespeare-Bühne wie¬ 
der geweckt hat. 

Leider ist es mir nicht mehr möglich gewesen, für 
meine Arbeit, deren Drucklegung sich eine unerwartet 
lange Zeit hingezogen hat, die Untersuchungen von 
V. E. Albright einzusehen. 
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Kapitel I 


Der Text und die Bühnenanweisungen; 
Ziel und Grenzen dieser Untersuchungen 

Das gesamte Material, das für die Untersuchung 
der Bühnenverhältnisse zur Zeit Shakespeares vorliegt, 
zerfällt in zwei Gruppen. Auf der einen Seite steht uns 
die dramatische Literatur selbst zu Gebote, auf der ande¬ 
ren Seite eine Reihe äußerer Zeugnisse, wie Zeichnungen, 
Kontrakte usw. Diese werden, um als Grundlage für alle 
weiteren Untersuchungen zu dienen, im zweiten Kapitel 
erwogen und ausgebeutet werden, während hier prinzi¬ 
pielle Betrachtungen über die erste Art von Quellen, die 
dramatische Literatur selbst, ihren Platz finden sollen. 1 ) 

Die Begrenzung der heranzuziehenden dramatischen 
Literatur ist leicht zu geben: auszunutzen sind alle 
Dramen, die nach dem Bau des ersten festen Theaters in 
London, 1576, und vor dem Schluß der Theater, 1642, 
entstanden sind, soweit sie für die Volksbühne und die 
überlieferten Fassungen nicht ausdrücklich für die Ein¬ 
richtungen der Hof- oder Universitätsbühne bestimmt 


’) Eine wertvolle Studie Aber diese Vorfragen, die leider keine 
Fortsetzung gefunden hat, erschien vor vier Jahren: Mönkemeyer, 
Prolegomena zu einer Darstellung der englischen Volksbühne zur Elisa¬ 
beth- und Stuart-Zeit nach den alten Bühnenanweisungen, Hannover und 
Leipzig 1905. Diese Arbeit, der die meinige viel verdankt, ermöglicht es, 
vieles in diesem Kapitel kürzer zu fassen zur Vermeidung unnötiger 
Wiederholungen. 

Neuendorff, Englische Volksbühne 
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sind. 1 ) Zu betonen ist: „entstanden“, denn das Druckjahr 
ist nicht maßgebend. Von Fall zu Fall ist über das Recht 
der Benutzung zu entscheiden. In allen fraglichen Fällen 
habe ich eine besondere Begründung gegeben. Über die 
Aufführungsart an der Hofbühne sind wir durch neue 
Veröffentlichungen gut unterrichtet worden; sie hier ganz 
außer acht zu lassen, wäre ein schwerer Fehler, da sie 
auf manche dunkle Frage bei der Volksbühne ein er¬ 
hellendes Licht werfen. Bei den Hauptfragen werden wir 
daher zunächst unsern Blick auf die Verhältnisse der 
Hofbühne zu wenden haben. 

Bei jedem Drama ist wiederum zweierlei zu unter¬ 
scheiden; einerseits der dramatische Text an sich, die 
Reden der Personen, andererseits die erklärenden Zu¬ 
sätze, die Bühnenanweisungen. Bei der heutigen Un¬ 
sicherheit und den weit auseinandergehenden Meinungen 
in den Bühnenfragen ist die Hauptaufgabe der Versuch, 
einfache Grundverhältnisse der Bühnen, sichere Grund¬ 
tatsachen, festzulegen. Gehen wir von dem Dramentext 
aus, so droht stets eine große Gefahr: man nimmt Worte, 
die vielleicht als bloßer Appell des Dichters an unsere 

') Diese Forderung ganz zu erfüllen, ist mir nicht möglich ge- 
wesen. Ich habe versucht — und denke, hier Vollständigkeit erreicht zu 
haben —, alle Dramen jener Periode auszubeuten, die in zuverlässigen Ab¬ 
drucken (d. h. genau auch in den Bühnenanweisungen) vorliegen. Grosse 
Förderung hat mir ein, leider nur zu kurzer, Aufenthalt in London ge¬ 
währt, durch den mir überhaupt nur (um einige Namen zu nennen) die 
Ausnutzung von Beaumont und Fletcher (die erste Folio allerdings 
auch in der Kgl. Bibliothek zu Berlin) möglich wurde, da die vorzügliche 
Ausgabe von Glover und Waller erst in einigen Bänden vorliegt; 
weiterhin von Middleton, Massinger, Ford, Field, Webster. 
Die Ausbeutung Shirleys danke ich dem Entgegenkommen der Herzogi. 
Bibliothek zu Wolfenbüttel und vor allem der Hamburger Stadtbibliothek. 
Wo ich bei Neudrucken weder der Zuverlässigkeit sicher war, noch die 
Originale vergleichen konnte, habe ich selbstverständlich die Lücke dem 
unsicheren Zitat vorgezogen. 
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Phantasie gemeint sind, seine im Text liegende Aufforde¬ 
rung: stell dir diese Verhältnisse, diese Räumlichkeiten, 
diese Ausstattung usw. vor, als bare Münze; nicht als 
eine Anweisung für unsere Phantasie, sondern als eine 
Anweisung für den Regisseur, wie wir es von unse¬ 
ren heutigen Anweisungen gewöhnt sind. Um diesem 
außerordentlich gefährlichen Fehler zu entgehen, ist es 
notwendig, den anderen Teil der Dramen, die Bühnen¬ 
anweisungen, als Grundlage zu nehmen und den Text 
nur soweit heranzuziehen, als er zum Verständnis der 
Bühnenanweisungen unerläßlich ist; und da ist es oft 
gerade der Text, der uns wichtige Rücksichtnahme der 
Dramatiker auf gewisse Bühnenverhältnisse klar er¬ 
kennen läßt. Hier in der Heranziehung des Textes nicht 
zu engherzig zu sein, ist eine große Pflicht. Aber das 
gar zu phantasievolle Zwischen-den-Zeilen-Lesen ist hier 
ein sehr gefährlich Ding. 

Wir kommen damit auf das Hauptthema dieses 
Kapitels: die Bedeutung der Bühnenanweisungen. 

Die erste Frage ist hier: für wen sind die Bühnen¬ 
anweisungen bestimmt? Sicherlich für drei verschiedene 
Personen: für den Regisseur, den Schauspieler und 
schließlich für den Leser. Meist ist die Anweisung nicht 
nur für einen von den dreien berechnet. Wenn es heißt: 
Table, Bell, so wendet sich diese Anweisung sowohl an 
den Regisseur wie den Leser; wenn: Enter Barnavelt, 
sowohl an den Schauspieler wie den Leser; und sogar 
auch noch an den Regisseur: sorge, daß der Schauspieler 
bereit zum Auftreten ist. 

Welche Bühnenanweisungen kommen für uns gar- 
nicht in Betracht? Diejenigen, die nur für den Leser 
bestimmt sind, die einen rein epischen Charakter haben. 
Sicherlich gehören dazu die Zusätze, welche Personen- 
-erklärungen (— König von —), Erklärungen von Ver- 


l* 
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wandtschaften geben (Alphonsus, 1,2 Enter the Em- 
press Isabella, King John’s Daughter), bisweilen 
solche, welche die vorausgegangene Handlung angeben, 
aber niemals die Stimmungserklärungen, da sie sich an 
den sie verkörpernden Schauspieler wenden. Jene, die 
Handlungserklärungen, beziehen sich meist auf die äußere 
Personenausstattung (wenn es z. B. im London Prodigal 
heißt: Enter all to the Wedding, so hat diese Anweisung 
dieselbe Bedeutung wie in Beaumont und Flet- 
chers Woman’s Prize, Fol. II, I: Enter Moroso, So- 
phocles, and Tranio, with Rosemary, as from a wedding 
— dazu im feierlichen Aufzug). All diese Anweisungen 
dürfen hier nur gestreift werden, da sie uns nicht zu 
falschen Schlüssen verleiten können. Eine sehr wichtige 
Frage aber ist, ob sich die Ortsangaben in den Bühnen - 
anweisungen, wie Enter — in England, in prison, an den 
Leser wenden oder aber an den Regisseur. Sie sind so 
wichtig, einschneidend und schwierig, daß sie später ein¬ 
gehend in größerem Zusammenhang erörtert werden 
müssen. 

Die wichtigste von all diesen Fragen aber ist die nach 
dem Ursprung der Bühnenanweisungen; von wem 
stammen sie? 

Erinnern wir uns kurz der verschiedenen Arten, wie 
das gedruckte Drama zustande kam, wobei ich nur an 
Grundmöglichkeiten, nicht an Komplikationen denke, die 
im Grunde doch wieder auf jene zurückgehen. Der Druck 
fand entweder statt nach dem Manuskript des Dichters, 
oder nach dem Manuskript der Truppe mit technischen 
Zusätzen des Regisseurs, oder nach einer stenographisch 
bei der Aufführung aufgenommenen Mitsrhrift. 
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Überlegen wir uns danach, welche Bedeutung den 
Bühnenanweisungen in den so verschieden entstandenen 
Drucken zukommt. Nehmen wir die erste Art: das 
Manuskript des Dichters hat selbst Vorgelegen. Der Fall 
mag ein günstiger sein, wir wissen Entstehungszeit, wann 
und wo es zum ersten Mal gespielt worden ist. Können 
wir nun von den Bühnenanweisungen des Dramas auf die 
Einrichtung der betreffenden Bühne schließen? Oft ist 
das behauptet worden. Ich meine: die Möglichkeit ist 
vorhanden, daß man zu einem richtigen Resultat kommt, 
aber von Gewißheit oder auch nur Wahrscheinlichkeit 
kann garnicht die Rede sein. 

Obwohl zweifellos die Dramatiker jener Tage ganz 
überwiegend mit den Theatern und Bühnenverhältnissen 
sehr wohl vertraut waren, gab es doch verschiedene 
Gründe, die sie leicht hinderten, nicht eine bestimmte 
Bühnenform ins Auge zu fassen. Zunächst sind es die 
verschiedenen Dichterindividualitäten, an die wir denken 
müssen. Mancher mag garnicht den praktischen 
Sinn beim poetischen Gestalten gehabt haben, um an eine 
bestimmte Bühnenform zu denken und auf sie alles zuzu¬ 
schneiden. Nicht jeder wird sich mit so kleinlicher Arbeit 
haben abgeben wollen (als kleinlich ist sie wirklich zu 
bezeichnen, denn wir dürfen hier nicht etwa an unsere 
heutigen Bühnenanweisungen denken, die so oft psycho¬ 
logisch gedeutet werden wollen und wertvolle Teile der 
Dichtung sind). Außerdem war jeder Dichter gewiß, 
daß diese mechanische Durcharbeit vom Regisseur vor¬ 
genommen wurde. 1 ) — Weiter müssen wir uns fragen: 


*) Um die Übersichtlichkeit nicht zu zerstören, seien alle Einzel- 
belege durch die Bühnenanweisungen hier in Anmerkungen gegeben« 

Sind die oben gegebenen Darlegungen richtig, so wäre eine grosse 
Sorglosigkeit die natürliche Folge. Sie ist in der Tat in den Bühnen¬ 
anweisungen fast überall zu beobachten. Klar zeigt sie sich in der Nach- 



6 


für welche Bühne hätte er sein Drama einrichten sollen? 
Nicht jeder Dichter stand mit einer Truppe in fester 
Verbindung. Und denken wir zur Beurteilung dieser 
Frage an die Theatergeschichte: die Truppen führten fast 
durchgängig ein unstätes Leben. Die Bühnen waren aber, 
wie wir sehen werden, ganz verschieden eingerichtet. 
Kann man nun wirklich auch nur mit einiger Wahrschein¬ 
lichkeit annehmen, daß ein Dichter, der selbst mit einer 
Truppe in Verbindung stand und ein Drama für sie 
schrieb, bei der Niederschrift, bei dem Einrichten der 
Szenen, der Wahl des Ausdrucks in den Bühnenanweisun¬ 
gen streng die Einrichtung der Bühne ins Auge faßte, sich 
vielfach durch sie einengen und beschränken ließ, auf der 
die Truppe grade augenblicklich spielte, die sie möglicher¬ 
weise in kurzer Zeit verließ, um die Aufführungen des¬ 
selben Dramas auf einer ganz anders eingerichteten Bühne 
unter ganz anderen Bedingungen fortzusetzen? 1 ) Wie 


lässigkeit der Angaben für Auftreten und Abgehen der Schauspieler, die 
häufig ganz zu ergänzen sind; wenn von unwesentlichen Personen die 
Rede ist, so ist das Fehlen die Regel. Von mehreren abgehenden Per¬ 
sonen wird sehr oft nur eine genannt. Die Bühnenrequisiten erfährt man 
sehr häufig nur aus dem gesprochenen Text. 

i) Die natürliche Konsequenz war: der weitsichtige Bühnendichter 
hatte die einzelne Bühne so wenig wie möglich im Auge. Daraus er¬ 
klärt sich die unbestimmte Ausdrucksweise in den Bühnenanweisungen, 
die ausserordentlich häufig begegnet, sobald Bühneneinrichtungen in Frage 
kommen, die nicht allen Bühnen gemeinsam sind. So beim Vorhang: 
enter — in his bed, enter — at a table, usw. Das konnte jeder 
Regisseur auffassen, wie es seiner Bühne entsprach. Das Bett konnte 
entweder hereingeschoben werden, oder aber enter war genau gleich¬ 
bedeutend mit: is discovered (diese Bedeutung hat enter in der Bühnen¬ 
sprache hernach ganz sicher bisweilen gehabt!). — Andere Beispiele 
mögen folgen: Ford stellt im Broken Heart, V, frei, ob man eine Bahre 
oder einen Stuhl gebrauchen will; das richtete sich eben nach den bei 
der einzelnen Truppe vorhandenen Requisiten. Die Ungewissheit der 
Dichter, wieviele Statisten sie voraussetzen dürfen, verlangt dieselbe 
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sollte sich ein Dichter verhalten, der für eine Truppe 
schrieb, die zu derselben Zeit an zwei verschiedenen 
Theatern spielte, wie die King’s men gleichzeitig Globe 
und Blackfriars inne hatten? 1 ) 

Noch eine Gefahr ist zu erwähnen. Je weiter wir 
zeitlich Vorgehen, um so größer wurde zweifellos viel¬ 
fach das Interesse der Dichter an der Drucklegung ihrer 
Dramen und zugleich auch ihre Teilnahme. Bei einem 
Drama wie Sophonisba spürt man die Überarbeitung des 
technischen Teils, der Bühnenanweisungen, deutlich. 
Nehmen wir selbst an, daß hier die ursprüngliche Nieder¬ 
schrift des Dramas eine bestimmte Bühne in ihren An¬ 
weisungen im Auge gehabt hätte, so wäre auf Grund 


Deutung (Field, Woman is a Weathercock, V (2), Enter 2. or 3. 
setting 3. or 4. Chaires & 4. or 5. stooles). Bekannt ist Greenes Un¬ 
sicherheit (im Alphonsus), ob er eine Möglichheit zum Herablassen eines 
Stuhles fordern darf, und im John a Kent and John a Cumber heisst 
es III, 1: The fourth (antique) out of a tree — doch vorsichtig ist 
hinzugefügt: if possible it may be. — Wie selten wird der Turm ver¬ 
langt, wie selten haben wir ein Zusammenspiel zwischen Oberbühne und 
Hinterbühne, deren Lage zueinander auf den Bühnen verschieden war 
(vgl. später). — Ganz anders aber bei solchen Bühnenteilen, die allen 
Bühnen eigen waren. Das Fehlen einer Angabe für die Benutzung der 
Oberbühne ist, soweit ich gesehen habe, ausserordentlich selten nachzu¬ 
weisen; dann aber ist die O. B. so gebieterisch im Text gefordert, dass 
man den Mangel nur durch ein Versehen erklären kann, z. B. Noble 
Gentleman, IV, 2; Lover’s Melancholy, III, 2. Nur ein einziges Mal habe 
ich ein Freistellen gefunden, ob man die Oberbühne oder die untere 
Bühne benutzen will: Death of Robert, Earl of Huntington, III, 2: Enter, 
or above, Hubert — —. 

*) Dagegen sind in den — speziell geschriebenen — Prologen 
und Vorspielen Anspielungen auf die einzelnen Bühnen gar nicht selten. 
Shakespeares bekanntes Wort: „this Woodden O“ im Prolog zum ersten 
Akt von Henry V, ist ein Beleg. Viel wichtiger wäre uns hier Marstons 
Vorspiel zu What you will, in dem er von der kleinen Bühne und ihren 
Vorhängen spricht. Aber welche Bühne ist damit gemeint? 
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solcher Ausgabe der Schluß auf eine einzelne Bühnen¬ 
form ganz unsicher. 

So ist bei dieser Art der Überlieferung der Schluß 
vom Drama auf eine bestimmte Bühne unbedingt un¬ 
sicher und unerlaubt. Was die Bühnenanweisungen der 
Dichter uns geben, ist eine Inszenierungsmöglichkeit, ein 
Bühnentypus, ohne daß wir indessen sagen können, 
welchen. 

Zweitens kann ein Druck auf ein Regisseurmanu¬ 
skript, ein Bühnenmanuskript zurückgehen. Die Re¬ 
gisseure pflegten nämlich die Dramentexte, die sie von 
den Dichtern erhielten, zur Erleichterung der technischen 
Vorbereitungen für die Aufführung durchzuarbeiten. Die 
Art, wie sie ihre Notizen machten, war allerdings nicht 
stets die gleiche. Die Sorgfältigsten machten schon 
einige Zeit vor dem wirklichen Gebrauch eine An¬ 
merkung, die auf das Bereitstellen hinweist und da¬ 
her oft den Zusatz „ready“ hat. Sogar für Personen finden 
sich solche Anweisungen. 1 ) Sobald dann die Requisiten 
gebraucht werden, folgt nochmals die Aufzählung, meist 
mit der Angabe „set out“. Das beste Beispiel dafür ist der 
Spanish Curate (in Fol. I). Anderen genügt die An¬ 
weisung für die Vorbereitung, so heißt es in Believe as you 
list, II,i: Table ready and 6 chairs to sett out; gebraucht 
werden sie offenbar für die Senatssitzung in 11 , 2 , aber 
eine Angabe findet sich dort nicht, denn der richtige Zeit¬ 
punkt ergab sich von selbst. Die einfachste Art war 
schließlich die bloße Nennung der Requisiten an der Stelle, 
wo sie notig waren. Diese Art finden wir in Sir John van 
Olden Barnavelt, das im Manuskript erhalten ist und 
durch die Handschrift den Ursprung der Anweisungen 
klar zeigt. 

*) In Davenants Wits, I, findet sich sogar die Anweisung: Knocking 
ready, und sechzehn Zeilen darauf folgt: Knocking within. 
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Während die beiden ersten Arten von Regisseur¬ 
angaben in den Drucken stets sofort zu erkennen sind, 
kann man bei der dritten oft im Zweifel sein. Auch die 
Dichter können und werden sicherlich solche Requisiten 
mit derselben Kürze bisweilen aufgezählt haben. Kri¬ 
terien für Regisseurangaben sind in diesem Falle nur: 
Druck der Angabe am Rand und äußerste Prägnanz im 
Ausdruck. Auch die Zusätze: prepared oder set out — 
Pilgrim, V,5, An Altar prepar’d (dieselbe Anweisung in 
der letzten Szene von Sea Voyage, einige Zeit vor dem Ge¬ 
brauch, ist durch ihre Stellung als Regisseuranweisung 
gekennzeichnet), Grateful Servant, V [2], Chaires pre¬ 
pared, und sonst — beweisen keinen bestimmten Ur¬ 
sprung. 

So unendlich wichtig diese überlieferten Regiebe¬ 
merkungen auch sind, so ist doch ihre Ausbeutung nicht 
ganz so fruchtbringend, wie man zuerst vermuten möchte. 
Da gilt es zunächst die Frage zu beantworten: zu welcher 
Aufführung gehören die überlieferten Regieanweisun¬ 
gen? Ein Drama ist an einer Bühne gespielt und 
dabei mit Bemerkungen ausgestattet worden, die zu ihr 
passen. Die Truppe kommt zu einer anderen Bühne mit 
anderen Einrichtungen. Manche Anweisungen stimmen 
hier nicht mehr und müssen geändert werden. 1 ) Welche 
Fassung,kam nun in den Druck? Es wäre ein Arbeiten 
mit üblen Unsicherheiten und bloßen Wahrscheinlich- 

*) Änderungen aus btthnentechnischen Gründen sind belegt. Die 
ganze Fassung — sogar auch textlich — ist z. B. geändert in First 
Part of the Contention — Henry VI, Teil II, III, 2, wo die Ermordung 
des Herzogs nicht mehr am Anfang der Szene vorgeführt und damit eine 
leidlich sinnvolle Darstellungsmöglichkeit dieser Szene auch auf der vor¬ 
hangslosen Bühne geschaffen wird, während die Quartofassung den 
Bühnenvorhang nicht entbehren kann. Ein anderer Beleg dafür ist: 
True Tragedy of Richard, Duke of York, IV, 2 — Henry VI, Teil III 
(vgl. S. 132) ; Lear, IV, 7 (vgl. S. 71). 
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keiten, wollte man sich hier auf feste Erklärungen ein¬ 
lassen. 1 ) — Und dazu kommt die noch immer nicht ganz 
geklärte Geschichte der Theatertruppen. Wer wollte 
unternehmen, mit Bestimmtheit zu sagen, für welche 
Bühne die beiden interessantesten von allen Regiebemer¬ 
kungen, in Chapmans Bussy d’Ambois und in der zweiten 
Fassung des f mitten Aktes von Aglaura, bestimmt waren? 
In allen diesen Fällen ist es zweifellos das einzig Mög¬ 
liche, wir nehmen die Regiebemerkungen ebenfalls 
als eine Inszenierungsmöglichkeit, die sich ergebende 
Bühnenform als irgend einen Bühnentypus der Shake¬ 
spearezeit, losgelöst von aller Einzelbestimmung. 

Der zweite Grund für die verhältnismäßig geringe 
Ausbeute liegt in der Überlieferung. Im allgemeinen 
waren nämlich die Drucker aufmerksam genug, den tech¬ 
nischen Charakter dieser Regisseuranmerkungen zu be¬ 
greifen und sie auszulassen. In den meisten Dramen, 
in denen sich überhaupt derartige Anweisungen finden, 
sind nur Reste von ihnen enthalten. Nur von fünf 
Dramen läßt sich mit Sicherheit annehmen, daß alle 
Regieanweisungen in den überlieferten Druck überge¬ 
gangen sind, bezw. sich in den erhaltenen Manuskripten 
finden, in City Madam, Believe as you list (Msk.), Cruel 
Brother, Sir John van Olden Barnavelt (Msk.), Spanish 
Curate (Fol. I), und dazu im fünften Akt der zweiten 
Fassung von Aglaura. 

Ein dritter Grund ist schließlich der besondere Cha¬ 
rakter dieser Anweisungen: sie sollen nur Erinnerungs- 


*) Es gibt allerdings Dramen mit Regiebemerkungen, bei denen 
wir wissen, dass die Truppen, die sie aufgeführt haben, zwischen der Erst¬ 
aufführung und dem Druck ihre Theater nicht gewechselt haben. In 
solchen Fällen ist, wenngleich man auch hier noch an Provinzreisen 
denken müsste, die Berechtigung, auf bestimmte Bühnen zu schliessen, 
sehr gross. Wäre nur die Ausbeute grösser! 
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mittel sein. Daher genügt schon die kurze Andeutung, 
ein Wort, die bloße Anführung des Requisits; die bühnen¬ 
mäßige Einrichtung verstand sich von selbst. In Sir 
John van Olden Barnavelt geht III,6 Bamavelt, dem 
Texte nach, in ein zweites Zimmer, in dem sein Sohn 
schläft. Der Dichter gibt überhaupt keine nähere An¬ 
weisung. Der Regisseur hat an den Rand geschrieben: 
Son abed. Ein Schluß von dieser Anweisung aus auf eine 
bestimmte Bühnenform ist völlig unmöglich. Soll es 
heißen, daß der Sohn im Bett liegend durch das Fort¬ 
ziehen des Bühnenvorhanges auf der Hinterbühne ent¬ 
hüllt wird? Oder war er auf dem vierten Bühnenfeld? 
Sollte das Bett plötzlich, wie es oft genug geschah, auf 
die Bühne geschoben werden? So ist die Art der Aus¬ 
führung offen gelassen; sie ergab sich als selbstver¬ 
ständlich aus der Einrichtung der benutzten Bühne. — 
Nur eine Regieanweisung nennt sicher den Vorhang, in 
Bussy d’Ambois, eine zweite verlangt ihn vielleicht in The 
Knight of Malta, IV,i (Fol. I). Dort heißt es sieben 
Zeilen vor Schluß der Szene: Discover Tombe. Tatsäch¬ 
lich darf diese Enthüllung erst zu Beginn der zweiten 
Szene stattfinden. Handelt es sich hier nun um ein 
irrtümliches Zufrühdrucken (denn am Anfang der zwei¬ 
ten Szene fehlt jede Anweisung), oder ist dies eine vor¬ 
ausdeutende Bemerkung des Regisseurs, die seine Auf¬ 
merksamkeit erregen sollte? Bedenkt man, daß diese An¬ 
weisung in der gesamten dramatischen Literatur einzig¬ 
artig ist und sich in demselben Drama zu V,2: An Altar 
discovered, usw. — sicherlich eine Anweisung des 
Dichters — vorbereitend nur die Worte finden: Altar 
ready, Tapers & book, so wird man von einer bestimmten 
Entscheidung absehen. 

Sehr lehrreich ist es, das Manuskript von Sir John 
van Olden Barnavelt durchzusehen (im Britischen Mu- 
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seum) und nach den Handschriften festzustellen, von 
wem die Anweisungen im einzelnen stammen. Auszu¬ 
scheiden sind von vornherein die wenigen Worte, die 
George Buc geschrieben hat. Weder durch ihre Stellung 
(sie sind nicht vorbereitend) noch durch den Ausdruck 
sind sie sonst als Regiebemerkungen zu erkennen. Wären 
die Anweisungen in I,i, 1,3 (Schauspielernamen) und V,3 
(doppelte Angabe) bei einem unvollständigen Abdruck 
fortgeblieben, wie das oft geschah, man hätte die anderen 
Worte vielleicht nie als RegisseuranWeisungen erkannt. 
Wie oft mögen daher in Dramendrucken Bühnenanwei¬ 
sungen von ebenso unauffälliger Gestalt ( 11,2 Table: Bell. 
Ext; III,6 Taper, pen & inke: Table, Son abed; IV,5 
Table) ursprüngliche Regiebemerkungen sein. Haben wir 
z. B. in Maid’s Tragedy, V,i die Anweisung: King abed 
als eine solche anzusehen (es liegt genau dieselbe Situation 
vor wie in der geschilderten von Sir John van Olden 
Barnavelt) ? 

Und noch etwas fällt in jenem Manuskript auf: der 
Regisseur hat die Angaben ganz unabhängig von dem 
Text des Dichters gemacht. Nichts ist dort fortgestrichen 
oder verbessert. Im Text heißt es in der besprochenen 
Szene von dem Knaben, der im Schlaf spricht: Boy 
w th in. Danach scheint die Absicht des Dichters gewesen 
zu sein: der Knabe wurde überhaupt nicht sichtbar; Bar¬ 
navelt sprach an der Tür stehend scheinbar mit ihm. 
Der Regisseur aber inszenierte anders: irgendwo wurde 
der schlafende Knabe gesehen. Damit ist deutlich: 
Drucke können Widersprüche enthalten, wenn sie auf 
Bühnenmanuskripte zurückgehen. 

Oder wie leicht kommt ein anderer Widerspruch 
zustande. An einer Stelle wird eine für eine bestimmte 
Bühnenform entscheidende Regiebemerkung abgedruckt, 
die, nehmen wir an, den Vorhang belegt (wie in Bussy 
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d’Ambois, ohne sich aber durch den bloßen Wortlaut 
schon als solche zu dokumentieren); an einer anderen 
Stelle kommt aber nur die Anweisung des Dichters zum 
Abdruck, die nicht den Vorhang verlangt, sondern sich 
im Gegenteil klar ohne ihn behilft. Dann haben wir 
Stellen in demselben Drama, die für ganz verschiedene 
Bühnenformen sprechen. (Dabei sei nachgetragen, daß 
ganz einheitliche Dichtermanuskripte durch Sorglosig¬ 
keit verschieden deutbare Bühnenanweisungen enthalten 
können, die einander widersprechen.) 1 ) 

Noch ungeeigneter zu einer bestimmten Ausbeutung 
sind Drucke, die vorher eine Überarbeitung erfahren 
haben, sei es, daß ein Bühnenmanuskript Vorgelegen hat 
oder aber mehrere Drucke, wie es schon für die Ent¬ 
stehung der Folioausgabe von Shakespeares Dramen 
vermutet worden ist. Unverständnis der Bearbeiter, 
irrtümliches Durcheinanderwerfen konnte dabei die selt¬ 
samsten Resultate zeitigen. 2 ) 

Die Gefahren, welche die reinen Dichtermanuskripte 
in sich bergen, haben wir erkannt; bei den Abdrucken 
von Bühnenmanuskripten warten unserer noch mehr. 
Dazu ist eine sichere Scheidung in verhältnismäßig 
wenigen Fällen möglich. Bei der Untersuchung dieser 
Fragen stehen wir ja noch in den Anfängen und sind weit 
von sicheren, anerkannten Resultaten. 

Versicherungen, daß a true and perfect copy Vor¬ 
gelegen habe, daß Exemplare, die vom Dichter selbst 
stammten, benutzt seien, schließen den Gebrauch von 


') Ein klares Beispiel gibt Bussy d’ Ambois. Die Regisseuran* 
Weisung: Table Chestbord and Tapers behind the Arras setzt den Vorhang 
voraus (vgL S. 55), während die Anweisung in V, 1: One bearing light, 
a standish, and paper, which sets a Table ohne ihn auszukommen sucht 
— dort die Fassung des Regisseurs, hier die des Dichters! 

2 ) Ein wichtiges Beispiel in Romeo and Juliet, I, 4, 5 (vgl. S. 123). 
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Bühnenmanuskripten keineswegs aus. Das wissen wir 
von der ersten Folioausgabe von Beaumont und Flet- 
chers Dramen her ganz genau. 1 ) Und aus Middle- 
t o n s offner Klage bei der Ausgabe von Family of Love 
ersehen wir, wie wenig bisweilen Dichter bei Drucken be¬ 
teiligt waren, die scheinbar von ihnen ausgingen. 2 ) 

Noch ein Wort ist über eine etwas anders gefaßte 
Anpreisung zu sagen. In der Anrede an den Leser zu 
Bromes Antipodes heißt es, das Drama sei gedruckt „as 
it was. at first, intended for the Cockpit Stage”. Auch hier 
darf man nicht auf das Zuschneiden der Fassungen der 
einzelnen Bühnenanweisungen auf die bestimmte Bühnen¬ 
form rechnen. Wie diese Worte zu verstehen sind, geht 
klar aus dem Vorhergehenden hervor: der Text war für 
die Aufführung in Salisbury Court eigens zuge¬ 
schnitten worden. An eine besondere Berücksichtigung 
der speziellen Bühnenanweisungen ist garnicht zu den¬ 
ken; wer hatte dafür Interesse? In bezug auf sie liegen 
genau dieselben Bedenken vor, wie bei den anderen. 
Und genau so verhält es sich mit der Versicherung im 
Epilog von Sophonisba: gedruckt „as it was presented by 
youths, and after the fashion of the private stage“, wo 
Mars ton sich wegen der sorgfältigen musikalischen An¬ 
gaben entschuldigen zu müssen glaubt, und ähnlich mit 
Shirleys Court-Secret, das wegen des späten Druckes den 
Zusatz erhielt: Never Acted, But prepared for the Scene 
at Blackfriars — eine bloße Empfehlung: es handelt sich 

1 ) vgL dazu Mönkemeyer, a. a. O. S. 79. 

2 ) vgl. die wertvollen Zusammenstellungen am Ende des ersten 
Kapitels von Van Dam und Stoffel, Chapters on English Printing, Prosody, 
and Pronunciation. Heidelberg, 1902. Wie ihre Ausführungen dafür be¬ 
weisend sein sollen, dass nicht Bühnenmanuskripte zum Druck benutzt 
worden sind, kann ich nicht sehen. Warum konnten die von ihnen ge¬ 
zeigten Änderungen nicht auch beim Abdruck von einem Bühnenmanu¬ 
skript gemacht werden? 
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hier nicht etwa um ein Stück, das keine Truppe zur Auf¬ 
führung angenommen hätte, wie ein Titelblatt ohne die 
gewohnte Angabe der Bühne hätte vermuten lassen, 
sondern nur die besonderen Zeitumstände haben die Auf¬ 
führung an dem berühmten Blackfriars-Theater ver¬ 
hindert. Das ist die einzige Bedeutung dieser Angabe zu 
dem in bühnentechnischer Hinsicht anspruchslosen 
Drama. 

Von welcher Seite man sich auch diesen Fragen 
nähert, überall erkennt man: von der festzustellenden 
Aufführungsart und der zu erschließenden Bühnenform 
irgend einer Szene, irgend eines Dramas gelangt man nur 
zu irgend einer Inszenierungsart, einem Bühnen typus. 

Das zeigt uns auch die dritte Art von Dramenüber¬ 
lieferung, die piratenhafte Art durch Mitschrift bei Auf¬ 
führungen, wie sie uns durch Heywoods Klagen (Rape 
of Lucrece, If you know not me, you know nobody, Teil 
I) belegt ist. Zwei Gründe sind es hier, die hindern, die 
Bühnenanweisungen in der vielfach geforderten Weise 
auszudeuten, d. h. auf einzelne Bühnen zu schließen. Man 
kann sich schwer eines Mißtrauens gegen die unbedingte 
Richtigkeit der Anweisungen gerade hier erwehren, wenn 
man an die geteilte Aufmerksamkeit der Mitschreibenden, 
die große Eile denkt und in Betracht zieht, daß wahr¬ 
scheinlich manche, wenn nicht die meisten der Bühnen¬ 
anweisungen, nicht während der Vorstellung niederge¬ 
schrieben sein werden, sondern nach ihr, und dazu nach 
einer schlecht verfolgten Vorstellung. Ob nicht manche 
Bühnenanweisung mehr eine Ausdeutung des Mitge¬ 
schriebenen als eine Beschreibung des Gesehenen war? 
Als zweiten Grund möchte ich die Frage stellen: von 
welchem Druck können wir mit voller Bestimmtheit be¬ 
haupten und ohne vielfachem Widerspruch zu begegnen, 
daß er einerseits ein solcher mitgeschriebener Piraten- 
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druck ist, und andererseits, daß er auf eine Aufführung 
an einer bestimmt festzulegenden Bühne zurückgeht? 

So kann es zunächst nur die Aufgabe sein (und ist 
es das Ziel, das ich in dieser Untersuchung zu erreichen 
versuche): auf Grund der Bühnenanweisungen die ver¬ 
schiedenen Typen von Bühnen, die verschiedenen In¬ 
szenierungsarten im Zeitalter Shakespeares festzulegen 
und von den sich ergebenden allgemeinen Formen weiter 
zu schließen, wie der Bau der Dramen durch sie beein¬ 
flußt ist. All die szenischen Ausdeutungen einzelner 
Szenen und Situationen sind daher so zu verstehen: die 
betreffende Szene ist in der angedeuteten Weise einmal 
gespielt worden oder konnte so inszeniert werden. Es 
handelt sich stets nur um eine Möglichkeit. 


V 



Kapitel II 

Die direkten Quellen 


Alle Forschungen über die Bühnen der Shakespeare- 
Zeit müssen ausgehen von einer Prüfung und Betrach¬ 
tung der unmittelbaren Aufzeichnungen über sie. Ohne 
solche festen Aufzeichnungen würde uns stets der sichere 
Boden unter den Füßen fehlen und würde uns unsere 
Phantasie, wie es schon manchem Forscher ergangen ist, 
wahre Luftschlösser von hypothetischen Bühnen auf¬ 
bauen. In drei verschiedenen Fassungen sind derartige 
Aufzeichnungen auf uns gekommen: in der Form von 
Zeichnungen, in der Form von Verträgen und Rech¬ 
nungseinträgen und schließlich in der Form von unmittel¬ 
baren, beschreibenden Aussprüchen über Theater und 
ihre Einrichtungen in irgend einem anderen Zusammen¬ 
hang — im ganzen eine ziemlich reiche Überlieferung. 

Nicht weniger als vier Bühnenzeichnungen liegen 
uns bis jetzt vor; die älteste ist die von Gaedertz 1 ) 
veröffentlichte Zeichnung der Bühne des Swantheaters 2 ), 
die er in das Jahr 1596 setzt. Weiterhin besitzen wir 
die Bilder zweier unbekannter Bühnen, einerseits aus dem 
Jahre 1631 (auf dem Titelblatt zu William Ala- 

l ) Gaedertz, Zur Kenntnis der altenglischen Bühne nebst anderen 
Beiträgen zur Shakespeare-Literatur, Bremen 1888. Vgl. dazu Engl. Studien, 
Bd. 32, S. 36 ff. 

a ) Die beste Reproduktion in den Transactions of the New 
Shakspere Society, 1887—92, Part II, S. 214. 

Neuendorff, Englische Volksbühne 2 
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basters Roxana), andererseits aus dem Jahre 1640 
(auf dem zu N. Richards’ Messalina) 1 ). Die jüngste 
\ßt die Zeichnung der Bühne des Red Bull Theaters (in 
Kirkmans The Wits) aus dem Jahre 1672, die indessen 
sicher aus früherer Zeit stammt. 2 ) Von Kontrakten sind 
nur zwei enthalten 3 ); der erste wurde zwischen Hens- 
lowe -Allen und Peter Street am 8. Januar 1599 
abgeschlossen und bezieht sich auf den Bau des Fortune- 
Theaters, der zweite am 29. August 1613 zwischen 
Allen-Maide und Gilbert Katherens in be¬ 
treff der Umwandlung des Bear Garden in das 
Hope - Theater. Beide Male wird ein anderes Theater 
als Vorbild hingestellt, dort das Globe-, hier das 
Swan-Theater — man weiß nicht recht, ob dabei der Vor¬ 
teil den Nachteil überwiegt oder umgekehrt: so erhalten 
wir noch einige Anspielungen und ein schwaches Bild 
zweier weiterer Theater, während ohne solche Hinweise 
die Beschreibung der Neubauten eine ungleich genauere 
hätte sein müssen. — Gering ist schließlich die Ausbeute 
bei Henslow e. 4 ) 

Seltsam erging es der Zeichnung des Swan, die wir 
dem Holländer D e W i 11 verdanken. Teils fand sie volle, 
einseitige Anerkennung, teils begegnete ihr Gleichgültig¬ 
keit oder Mißtrauen, teils wurde sie schroff abgelehnt. 
Über die Überlieferung der Zeichnung und des Textes 
kann kaum ein Zweifel herrschen. Aus dem Satze: 
Narrabat idem se vidisse in Britannia apud Abrahamum 
de lyndeley (?) Alberti Dureri omnia opera Cartacea 

1 ) Beide Zeichnungen am besten in Modem Philology, II, S. 582. 

2 ) Shakespeare-Jahrbuch, Bd. 34, S. 324 und in Kellners Shake¬ 
speare, 1900, S. 202. 

3 ) In Malone, Bd. III, S. 338 ff., Halliwell-Phillipps, Outline« —, 
1890. Bd. I, S. 304 und in Henslowe Papers, ed. by W. W. Greg. 
London 1907, S. 4 ff. und S. 19 ft. 

4 ) Henslowes Diary, ed. by W. W. Greg, London 1904, 1908. 
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elegantissima et absolutissima, geht deutlich hervor, daß 
wir es mit einer Niederschrift von De Witts Freunde 
Van Buchell zu tun haben, sei es nach schriftlicher, 
sei es nach mündlicher Mitteilung. Aus dem Satze: 
Cuius quidem formafm] quod Romani operis vmbram vide- 
atuj; exprimere supra adpinxi, folgt weiter, daß die er¬ 
haltene Zeichnung von Van Buchell herrührt. Man 
hat nun gesagt, Van Buchell habe diese Zeichnung 
nur nach den Beschreibungen seines Freundes angefertigt. 
Schuld war an dem Aufkommen dieser Meinung sicher¬ 
lich zum guten Teil Gaedertz selbst, indem er die 
Überschrift des Textes: Ex obseruationibus Londinensibus 
JohannisdeWittals Unterschrift der Zeichnung in 
seiner Reproduktion derselben druckte. Fällt aber diese 
Unterschrift fort und bedenkt man gleichzeitig, wie ein¬ 
gehend diese Zeichnung ist, wie viele gut belegte, dazu 
teilweis unwesentliche Einzelheiten auf ihr gegeben sind 
(der alles überragende Turm mit der während des 
Spielens wehenden Fahne; der Trompeter, der zu Beginn 
der Aufführung weithin das Zeichen dreimal gibt; das 
vorspringende Dach, die weit in den Hof hineinragende 
Vorderbühne u. s. w.), so hieße es, wirklich unnötige 
und verwirrende Bedenken erheben, wollte man daran 
zweifeln, daß Van Buchell ein Entwurf De Witts 
selbst Vorgelegen habe. 

Aber auch inhaltlich ist Zeichnung und Text ange¬ 
griffen worden. Da ist es die Zahl 3000 (— tres raille 
homines in sedilibus admittat), gegen die man zu Felde 
zieht, als wüßten wir nicht alle, was wir von solchen Ab¬ 
schätzungen zu halten haben, bei denen man sich so leicht 
um viele Hunderte irrt. Dann wurde der Beschreibung D e 
Witts: constructum ex coaceruato lapide pyrritide (quo- 
rum ingens in Britannia eopia est) die Aussage 
Paul Hentzners, der England im Jahre 1598 be- 


2* 
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reiste, entgegengesetzt, 1 ) in welcher es heißt, alle Theater 
seien aus Holz gebaut. Wenn wir uns die Frage vorlegen, 
wen wir hier nach dem andern zu korrigieren haben, so 
kann überhaupt kein Zweifel aufkommen; auf der einen 
Seite steht Hentzner mit seiner allgemeinen Aus¬ 
sage, die durchaus nicht etwa beweist, daß er ,jdle 
Theater — er spricht auch von keiner bestimmten Zahl 
— selbst gesehen hat, auf der andern Seite De Witt 
mit seiner eingehenden Schilderung dieses einen Theaters 
(wie genau er beobachtete, beweisen auch die Worte: 
ligneis suffultum columnis quae ob illitum marmoreum 
colorem, nasutissimos quoque fallere posse [n]t.) Wenn 
außerdem hervorgehoben wird, daß in dem Baukontrakt 
zwischen Henslowe-Maide und Katherens, 
der sich auf den Bau des Hope-Theaters nach dem Vor¬ 
bilde des Swan bezieht, garnichts von einem Steinbau er¬ 
wähnt ist, so kann man dem entgegen anführen, daß es ge¬ 
nau heißt: And to builde the same of suche large compasse, 
forme, and widenesse, and height, as the plaie house called 
the Swan, von Materialien ist aber nicht die Rede. Jedoch 
werden, genau wie in dem älteren Vertrage über den Bau 
des Fortune-Theaters, danach die Unterschiede genauer 
ausgeführt, und da hören wir denn auch mehr über die 
Baustoffe: And shall make the principalls and fore front 
of the saide plaie house of good and sufficient oken tymber, 
and no firr tymber to be putt or used in the lowermost or 
under stories, excepte the upright postes on the backe 
parte of the saide stories: all the bindinge joystes to be of 
oken tymber u. s. w. 

Führt Fleay 2 ) dagegen an, das Swan-Theater 
sei zu jener Zeit zu solchen Aufführungen nicht benutzt 

1 ) W. B. Rye, England as seen by Foreigners in the Days of 
Elizabeth and James the First. London S. 215. 

2 ) F. G. Fleay, A Chronicle History of the London Stage 1559 
—1642. London 1890. S. 14*9. 
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worden, so ist dem entgegen zu halten, daß ein Fehlen an 
Belegen in jener vielfach recht dunklen Zeit der Theater¬ 
geschichte durchaus nicht dazu angetan ist, die Glaub¬ 
würdigkeit dieser Zeichnung zu erschüttern. 

Als letzten und schwerwiegendsten Punkt hat man 
schließlich angeführt, die Zeichnung sei in sich selbst 
widersprechend. In dem Baukontrakt zum Hope Theater 
heißt es: Katherens solle „newly erect, builde and sett 
up one other game place or plaie house fitt and convenient 
in all thinges both for players to plaie in and for the game 
of beares and bulls, to be bayted in the same; and also a 
fitt and convenient tyre house and a frame to be car- 
ryed or taken away and to stände uppon tressels good 
substantiall and sufficient for the carrying and bearing of 
suche a stage“ und dementsprechend später: „And shall 
also builde the heavens over the saide stage, to be borne 
or carried without any postes or supporters to be fixed 
or sett uppon the saide stage.“ Nähme man nun dazu, 
daß doch das Hope Theater in der ganzen Anlage nach 
dem Kontrakt mit dem Swan übereinzustimmen hatte, so 
ergäbe sich daraus deutlich, daß auch das Swan Theater 
solch eine entfernbare Bühne, solch ein stützloses 
Dach gehabt habe. Dem widerspräche indessen 
wieder die Zeichnung.. Aber auch dieser letzte Einwand 
widersteht nicht genauer Prüfung. Wenn nämlich später¬ 
hin in dem Kontrakt von Katherens für das Hope 
Theater verlangt wird: and to make turned cullumes uppon 
and over the stage, so kann das nichts anderes bedeuten, 
als daß auch das Hope Theater Säulen hatte, genau wie das 
Swan Theater, wie eben diese Art von Bühnen solche 
Säulen vorn auf der Bühne zu haben pflegten (vergl. 
hernach das Globe und Fortune Theater). Nur konnten 
dort die Säulen entfernt werden, sie hatten eben ihre 
ursprüngliche Bedeutung verloren, d. h. sie dienten nicht 
mehr zum Tragen und Stützen einer Last, des Daches. 
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Die Tradition verlangt — eine ewige Erscheinung in der 
Architektur wie auf allen Gebieten — die alten Formen, 
wenn sich auch die Bedingungen geändert haben, so daß 
die Formen den ursprünglichen Sinn verlieren. Außer¬ 
dem bildeten sie einen willkommenen Abschluß, teilten 
das gesamte Bühnenfeid in zwei Felder und wurden oft 
genug im Spiele gebraucht. — Unmöglich ist es schließ¬ 
lich au leugnen, daß die Bühne auf der Zeichnung einen 
außerordentlich leichten Eindruck macht, wohl geeignet, 
in kürzester Frist abgebrochen zu werden. Auf keiner 
der übrigen Abbildungen ist die Bühne durch so leichte 
Stützen gehalten wie gerade auf der des Swan. 

Aus der ausführlichen Besprechung der Einwände 
— die ungemein große Bedeutung der Zeichnung für 
unsere Frage rechtfertigt die Ausführlichkeit — geht 
deutlich hervor, daß wir der Swan-Zeichnung mit nicht 
größerem Mißtrauen begegnen dürfen, als etwa einer 
jeden Zeichnung eines Laien. Außerdem aber wissen wir, 
daß viele Einzelheiten so treu wiedergegeben sind, daß 
wir auch im übrigen Genauigkeit voraussetzen dürfen 
und müssen (abgesehen natürlich von den offenbaren Ver¬ 
zeichnungen). 

Von den übrigen vorliegenden Quellen muß nur die 
jüngste Abbildung, die vom Red Bull Theater, kurz be¬ 
sprochen werden. Wir wissen nicht viel von der Ge¬ 
schichte dieses Theaters, nur, daß es zu der niedrigsten 
Sorte von Theatern zählte, daß es im Jahre 1633 um¬ 
gebaut und erweitert wurde. 1 ) 1672 schrieb dann K i r k - 
m an im Vorwort zu Wits, or, Sport upon Sport: „I have 
seen the Red Bull Playhouse, which was a large one,“ 
und in der Historia Histrionica 2 ) wird es zu den large 

l ) Collier, History of Dramatic Boetry and Annals of the Stage, 

Bd. in. 326 . 

*) Dödsley-Hazlitt, Bd. XV. 4t)8. 
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liouses gezählt, den öffentlichen Theatern, welche „lay 
partly open to the weather, and there they always acted 
by daylight.“ Mit dieser Überlieferung stimmt die Zeich¬ 
nung nicht überein. Weder ist das dort dargestellte ein 
großes Theater, noch wird bei Tageslicht ge¬ 
spielt; sowohl am vorderen Rande der Vorder¬ 
bühne wie zu beiden Seiten des Vorhanges sind 
Beleuchtungskörper angebracht Das Theater auf 
der Zeichnung gehört eben deutlich zu den 
sogenannten privaten Theatern. Es ist nicht gut nach 
den Nachrichten anzunehmen, daß die Abbildung das 
Red Bull Theater vor dem Umbau zeigt; auf der anderen 
Seite aber besteht ein offener Widerspruch. So hat man 
vermutet, die Zeichnung gebe überhaupt ein anderes 
Theater wieder. Bei der Benutzung muß deshalb mit 
Vorsicht vor gegangen werden. Immerhin spricht ein 
Umstand für dasselbe: es besteht eine große Überein¬ 
stimmung zwischen ihm und den beiden anderen über¬ 
lieferten Bildern. 

Welches Bild erhalten wir nun von diesen direkten 
Quellen ? 

Es muß von vornherein betont werden: ein durchaus 
uneinheitliches Bild. Die Idee von einer typischen Bühne 
der Shakespeare-Zeit muß aufgegeben werden. Schon 
aus diesen direkten Quellen erkennen wir deutlich zwei, 
vielleicht drei Gruppen von Bühnen, die gleich gut belegt 
sind; und nicht einmal innerhalb dieser Gruppen herrscht 
volle Übereinstimmung. Wir dürfen also auf keinen Fall 
erwarten, die Dramen bühnentechnisch einheitlich aus¬ 
deuten zu können. Und bei den eigentümlichen Bedin¬ 
gungen jener Zeit sind die verschiedenen Formen der 
Bühne auch zu erwarten, fiel doch die Blüte und Vollen¬ 
dung der Dramatik fast genau zusammen mit dem Aus¬ 
bau der Bühne, die in ihrer starren Gestalt vielfach die 
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äußere Form der Dramen bestimmen mußte, an die aber 
umgekehrt die Dramatiker auch immer neue Ansprüche 
stellten, an der sie beständig herumbesserten. 

Zu der ersten Gruppe gehört, wie es scheint, das 
Swan-, Globe-, Fortune- und Hope-Theater (auf Grund 
der Zeichnung De Witts einerseits, der beiden über¬ 
lieferten Kontrakte andererseits). 

Jedesmal steht innerhalb der umgebenden Galerien das 
tiring-house (a stadge and tyreinge-howse to be made, 
erected and sett upp within the saide frame, Fortune 
Theater Kontrakt), Visschers View of London, aus dem 
Jahre 1616, zeigt sogar, daß das Globe Theater damals 
zwei hatte mit einem überragenden Turm; einen Einfluß 
auf den Bau der Bühne hatte diese Änderung aber wohl 
kaum. Davor liegt die Bühne selbst, 43 Fuß breit beim 
Fortune Theater, während die Tiefe noch nicht einmal die 
Hälfte betragen konnte (in breadth to extende to the 
middle of the yarde of the saide howse, und der Hof betrug 
selbst 55 Fuß, wovon sicherlich das tiring-house noch 
einige beanspruchte, wenn ja auch der frame dazu mit¬ 
benutzt wurde). Überdeckt wird die Bühne von einem 
Dach (im Fortune Kontrakt: with a shadowe or cover 
over the saide stadge, in dem des Hope Theaters: and 
shall also builde the heavens over the saide Stage), das 
vorn gestützt, oder doch wenigstens scheinbar gestützt 
wird von zwei Säulen — in bezug auf das Swan Theater 
und das Hope Theater wurde dieser Punkt schon be¬ 
sprochen; im Fortune Theater Kontrakt heißt es, daß 
alles zu bauen sei „according to the manner and fashion 
of the saide howse called the Globe; saveinge only that 
all the princypall and maine postes of the saide frame, and 
stadge forward (sicher: in front) shall be square and 
wrought palasterwise, with carved proportions called 
Satiers, to be placed and sett on the topp of every of the 
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same postes“ — im Globe waren offenbar runde. Daß 
dieses Dach nicht die ganze Vorderbühne bedeckte, wo¬ 
durch eine Zweiteilung der Bühne stattfand, ist, mit Aus¬ 
nahme für das Swan Theater, zwar nicht zu beweisen, 
aber doch analogisch als gesichert zu betrachten. Die 
Bühne ist selbst erhöht, sicher bei all diesen Theatern in 
ähnlicher Weise, wie es mehrfach belegt ist, etwa im 
Black Book (Einleitung): And now that I have ventur’d 
up on high, Above the stage-rails, — oder in dem 
Reisebericht Plätters: Die Örter sindt dergestalt er- 
bauwen, dass sie auf einer erhöchten brüge spilen, vnndt 
yederman alles woll sehen kan (Anglia, XXII,459). 

Im Hintergrund, als Abschluß der Bühne, erhebt 
sich das tiring-house, in das zwei ziemlich große Tore 
hineinführen. Darüber befindet sich eine Galerie, die aus 
sechs Fenstern besteht. Ich hebe hervor, daß sich diese 
Wand glatt, in einer senkrechten Ebene erhebt. Daß das 
Hope Theater genau so gebaut war, ist nicht zu be¬ 
zweifeln; offenbar waren an der Oberbühne Säulen an¬ 
gebracht, da von cullumes over the stage die Rede ist. Wie 
dieser Teil der Bühne am Globe und Fortune gebaut war, 
ist aus dem Baukontrakt nicht ersichtlich; daß eine Ober¬ 
bühne überhaupt vorhanden war, kann aber garnicht be¬ 
zweifelt werden, da all die übrigen Zeichnungen sie zeigen 
und beinahe jedes Drama sie fordert. Garnichts ist in 
betreff der Zahl und Lage der Türen zu erschließen. Am 
meisten zu bedauern ist jedenfalls, daß nichts Genaues 
über die Wand des tiring-house gesagt ist. Da indessen, 
obwohl stets auf das Globe Theater als Vorbild hin¬ 
gewiesen ist, jeder Teil mit großer Genauigkeit in dem 
Kontrakt genannt ist, da bei den Galerien genau gesagt 
ist, um wieviel jedes Stockwerk vor dem unteren hervor¬ 
springen soll, so ist mit einer ziemlich großen Gewißheit 
anzunehmen, daß auch beim Globe und Fortune diese 
Hinter wand sich glatt, ohne jeden Vorsprung erhob. 
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Schließlich ist über dem tiring-house der 
Turm, der offenbar all diesen ungedeckten Theatern eigen 
war, da wir ihn auf allen Außenansichten von Theatern 
wiederfinden, die sonst für unsere Bühnenbetrachtung 
nicht in Frage kommen. Auf den Raum in diesem Turm 
bezieht sich Henslowes Eintrag vom 23. März 1591/2 
in seinem Diary: pd for sellynge of the Rome over the 
tyerhowsse-. 

Vielleicht das eigentümlichste Ergebnis dieser ganzen 
Betrachtung ist ein negatives: wir finden keine Andeutung 
des Vorhanges. Man hat im allgemeinen schnell gesagt, 
daß der Vorhang natürlich zwischen den beiden Säulen 
angebracht war, wie diese eben auch wirklich die einzige 
Möglichkeit zur Anbringung eines Vorhanges bieten. Da 
ergaben sich aber sofort große Schwierigkeiten, nicht 
etwa bühnentechnischer Art so sehr (es wurde einge¬ 
wendet, 1 ) daß es dann an einem Zugang zur Vorderbühne 
fehle, aber dazu war ja genug Platz links und rechts von 
den beiden Säulen), vielmehr hinderte er einerseits die 
ganz am tiring-house sitzenden Zuschauer daran, bei ge¬ 
schlossenem Vorhang zu sehen, was auf der Bühne vor 
sich ging, andererseits erfüllte er nicht voll seinen Zweck, 
da ein noch größerer Teil der Zuschauer stets von den 
Seiten her beobachten konnte, was auf der Hinterbühne 
vorbereitet wurde. Es ist unbedingt anzunehmen, daß 
für diesen Bühnentypus, den das Swan Theater repräsen¬ 
tiert, ursprünglich kein Vorhang vorgesehen war. Ob 
aber dieser ursprüngliche Zustand blieb, soll später er¬ 
örtert werden. 

All die drei andern Bilder zeigen eine wesentlich 
verschiedene Bühnenform, allerdings ist die Roxana- 
und Red Bull-Zeichnung nicht eindeutig. Auch bei 
ihnen springt weit in den Vordergrund die freie 


') Shakespeare-Jahrbuch, Bd. XL, S. 223. 
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Vorderbühne; daß sie bei zweien, der Roxana- und 
Messalina-Bühne (man erlaube mir diese Abkür¬ 
zungen), nicht rechtwinklig, sondern vorn abge¬ 
stumpft ist (der Zuschauerraum wurde so vergrößert), 
auch daß sie dort das, mehrfach belegte, niedrige Gitter 
hat, ist unwesentlich. Von großer Bedeutung aber 
ist, daß hier das von Säulen gestützte Dach völlig fehlt, 
daß aber dafür die Hinterwand unterhalb der Oberbühne 
durch einen Behang oder Vorhang verhängt ist, der bei 
der Messalina-Bühne wegen des vorspringenden Daches 
mit voller Sicherheit einen Hohlraum vermuten läßt, eben 
hinter diesem Vorhang. Ob auf der Roxana-Bühne und 
der des Red Bull auch so ein Hohlraum war, ob es sich 
also bei ihnen um einen Vorhang oder einen Wandbe¬ 
hang handelt, ist auf den Bildern mit Sicherheit nicht 
zu unterscheiden, jedenfalls aber unwahrscheinlicher als 
bei der Messalina-Bühne. Eine gleiche Einrichtung müssen 
wir bei einem vierten Theater annehmen, dem 1592 von 
Henslowe erbauten Rose, was wir später auch auf andere 
Weise bestätigt finden werden. Wenn es nämlich im 
Diary heißt (23. März 1591/2): Pd for makeinge the 
penthowsse shed at the tyeringe howsse doore, as follow- 
eth, pd for old tymber —, so läßt dies auf eine genaue 
Übereinstimmung zwischen dem Rose Theater und der 
Messalina-Bühne schließen: ein nur kurzes, sanft ab¬ 
fallendes Dach springt, ganz wie an dem Geburtshause 
Shakespeares, unterhalb der Oberbühne hervor (dieses 
trägt auf dem Messalina-Bilde den Vorhang); dazu tritt 
vielleicht, wie so oft bei altenglischen Häusern, das untere 
Stockwerk der Oberbühne gegenüber ein wenig zurück, 
und so haben wir, selbst wenn das 2urücktreten fehlt, 
eine zwar nicht sehr tiefe, aber für das übliche Bühnen¬ 
inventar durchaus ausreichende Hinterbühne, sicher mit 
einer Tür, die in das tiring-house hineinführt eine 
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Vermutung, die auf einem anderen Wege eine sichere 
Bestätigung findet. 

Die ganze Breite übersehen wir leider nur bei der 
Red Bull Bühne, bei der die Vorderbühne — ich folge 
hier B r a n d 1 s Terminologie — von nur geringer 
Größe ist und seltsamerweise keine Seitentür hat. Ob bei 
der Roxana-Bühne noch Türen neben dem Behang waren, 
ist unwahrscheinlich, bei der Messalina-Bühne aber aus¬ 
geschlossen, da mit dem Ende des Vorhangs auch 
das Ende des tiring-house (darum handelt es sich 
hier sicherlich) erreicht ist, das nach der Zeichnug 
seltsamerweise stumpfe Ecken hat — offenbar eine 
Ungeschicklichkeit des Zeichners, der beim Zeichnen 
um den gezeichneten Gegenstand herumging. Eins 
ist aber bei der Messalina-Bühne noch deutlich zu er¬ 
kennen, daß nämlich rechts und links vom Vorhang 
stets ein Raum frei ist, genau wie rechts und links von 
den Säulen der Swan Bühne. Ob dort an der Seite noch 
ein besonderer Ausgang, etwa eine Tür an jeder Seite 
sich befand, ist nicht zu erkennen, aber sicher anzu¬ 
nehmen. 

Auch bei diesen drei Bühnen erkennen wir die Ober¬ 
bühne (auf dem Roxanabilde ist sie zu tief gezeichnet, 
bei der Messalina-Bühne gehen die Fenster auffallend 
tief hinunter;. Einheitlichkeit in der Zahl der Fenster 
fehlt völlig; im Red Bull sind wohl acht (zwei verhüllt), 
auf der Roxana-Bühne zwei, auf der Messalina-Bühne 
nur eins, gegen sechs im Swan. Zwei, die Messalina- 
Bühne und die des Red Bull, zeigen auch einen Vorhang 
der Oberbühne. Im übrigen ist diese im Red Bull und 
auf der Roxana-Bühne, wie schon beim Swan, von Per¬ 
sonen, offenbar Zuschauern, besetzt. 

Ein Vergleich zwischen all diesen geschilderten 
Typen zeigt bedeutende Unterschiede: beim ersten Typus 
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liegen beide Teile der Unterbühne, d. h. sowohl Vorder- 
wie Hinterbühne (ob diese jemals bei einer solchen Bühne 
mit einem Vorhang verhängt wurde, bleibe noch dahrn- 
gestellt) vor der Oberbühne, beim zweiten liegt dagegen 
die Hinterbühne unter der Oberbühne. Nach der bis¬ 
herigen Betrachtung können wir unter keinen Umständen 
eine der beiden Formen (sie weichen ja auch noch sonst 
untereinander ab) als die typische betrachten. Beide 
Formen sind gleich gut belegt. 

Die zweite, sich mit jener nicht deckende Scheidung 
ist die in vorhangslose und Vorhangsbühnen; die direkten 
Quellen sprechen hier nicht überzeugend eindeutig, so 
daß die weitere Klärung späteren Kapiteln überlassen 
werden muß. Mit großer Wahrscheinlichkeit ist jeden¬ 
falls als dritter Typus (Roxana- und Red Bull Zeichnung) 
anzunehmen: die vorhangslose Bühne mit ungeteilter 
Unterbühne. 

Längst bekannt ist, daß alle Bühnen jener Zeit in 
zwei Arten zu teilen sind, in die ungedeckten öffentlichen 
und in die geschlossenen privaten Theater. Von vorn¬ 
herein ist anzunehmen, daß nur an öffentlichen Theatern 
die Bühnenform mit dem vorspringenden Dach gewählt 
wurde, und in der Tat sind Swan, Hope, Globe und For¬ 
tune öffentliche Theater gewesen. Nur bei diesen konnte 
ein weit hervorspringendes, schützendes Dach erforderlich 
sein. Anders aber verhält es sich bei den andern Bühnen¬ 
formen. Sicher ist zwar das dargesteilte Red Bull Theater 
ein privates, die Roxana-Zeichnung mag ein privates dar¬ 
stellen, sicherlich aber ist dieMessalina-Bühne eine öffent¬ 
liche. Es war schon mehrmals gesagt worden, daß dort 
ein hineingebautes tiring-house deutlich zu erkennen ist 
— was soll das in einem abgeschlossenen, saalartig ge¬ 
bauten privaten Theater ? Dazu läßt auch die rohe Bauart 
auf ein freies öffentliches Theater schließen (der Zeichner 
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hat deutlich die großen Steine angegeben). — Auch vom 
Rose Theater, dessen Übereinstimmung mit der Messa- 
lina-Bühnc vorher gezeigt wurde, wissen wir, daß es zu 
den öffentlichen Theatern zählte. Das einzige, was wir 
hieraus also sehen können, ist, daß wir die erste Form 
mit zweiteiliger Unterbühne nicht für ein privates 
Theater voraussetzen dürfen. Bei den öffentlichen 
müssen wir dagegen mit allen rechnen. 

Zusammenfassend sei zum Schluß eine Aufstellung 
der Bühnentypen versucht, die sich mit großer Wahr¬ 
scheinlichkeit aus den direkten Quellen ergeben: 

1. Die Bühne mit zweiteiliger Unterbühne und Vor¬ 
hang; die Hinterbühne liegt unterhalb der Oberbühne 
(Messalina-Bühne). 

2. Die Bühne mit zweiteiliger Unterbühne (geteilt 
durch die Säulen) ohne Vorhang; die (unverhüllte) Hin¬ 
terbühne liegt vor der Oberbühne (Swan). 

3. Die Bühne mit ungeteilter Unterbühne ohne Vor¬ 
hang; die untere Bühne liegt vor der Oberbühne (Roxana, 
Red Bull-Bühne). 

Das erste Kapitel hat gezeigt, was wir in den 
folgenden, bei der Betrachtung der indirekten Quellen, 
der Dramen selbst, erwarten können. Bestätigungen des 
Gefundenen müssen wir jedenfalls antreffen, auf Ab¬ 
weichungen aber stets gefaßt sein. 



Kapitel III 

Der Vorhang 

In der Mitte jeder Bühnenuntersuchung mufl die Frage 
nach dem Vorhang stehen. Von seinem Vorhandensein 
oder Fehlen hängt wesentlich der Charakter und die Art 
des Spielens ab, alle Fragen der Inszenierung werden 
dadurch bestimmt. 

Als Grundlage ist festzulegen, daß der Vorhang, 
wie er überhaupt eine uralte Einrichtung ist und schon 
mit dem Mimus fortwanderte, auch vor der Errichtung 
der festen Theater bekannt war und gebraucht wurde 1 2 ). 

Es kann daher keineswegs überraschen, daß auch 
die englische Hofbühne ihn schon in dieser Zeit anwendet, 
ob schon in den sechziger Jahren, lasse ich dahingestellt, 
sicherlich 1571/72, wo wir von den Ringen des Vorhangs 
hören *). 

Wir erfahren durch eine Eintragung im Jahre 1573/74 
(S. 200), 1574/75 (S. 240) genaue Einzelheiten darüber, 
was zu seiner Herstellung gebraucht wurde. Viel wichtiger 
aber sind einige Notizen über den Gebrauch, die wieder¬ 
gegeben seien: 

1573/74 (S. 200): John Rosse for poles & shyvers 
for draft of the Curtins before the senat howse. 


1) vgl. MOnkemeyer, a. a. O., S. 12 ff. 

2) Documenta relating to the Office of the Revels in the time of 
Queen Elizabeth, ed. by Albert Feuillerat, 1908 (Materialien zur 
Kunde des älteren englischen Dramas, Bd. 21). 
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1580/81 (S. 336): A storie of Pompey — wheron 
was ymploied newe one great citty, A Senate howse and 
eight ells of dobble sacenet for curtens —. 

1584/85 (S. 365): A pastorall of phillyda & Choryn; 
dazu war nötig ein mountayne and one great cloth ot 
canvas (offenbar zur Herstellung des Berges, wie es im 
allgemeinen heißt: to cover, nämlich das Gerüst zu über¬ 
ziehen) und schließlich one greate curteyne. 

Der Vorhang hatte also nicht Geringes zu verhüllen, 
dort ein ganzes Senatshaus, d. h. einen hölzernen, mit 
bemalter Leinwand überzogenen Rahmen, hier einen Berg, 
wie es scheint, und entsprechend hören wir auch von 
einem großen Vorhang. Das ist alles, was wir von dem 
Vorhang der Hofbühne erfahren. 

Über die verhältnismäßig seltenen Anspielungen auf 
Vorhänge (nur 10) darf man sich nicht wundern; oft genug 
mögen die ohne Angabe des Zwecks genannten Stoffe 
für sie gebraucht worden sein. 

Ob die ersten festen Theater ihn sofort übernahmen, 
wissen wir nicht; es gibt kein festes Zeugnis darüber. 
Daß der Name des zweiten Theaters, The Curtain, nur 
eine geographische Bezeichnung ist und nichts mit dem 
Vorhang zu tun hat, muß nach Ordishs Darlegungen 1 ) 
als gesichert betrachtet werden; auch diese Stütze ist uns 
leider genommen worden. Wenn man dazu in Betracht 
zieht, daß das, 1598 noch ziemlich neue, Swan Theater 
gebaut wurde, ohne daß man einen Vorhang vorsah, — 
daß dies noch später als Vorbild dienen konnte, so kann 
man unmöglich vermuten, daß der Vorhang sonst ein 
regelmäßiger Bestandteil der Bühneneinrichtungen war. 
Wie weit verbreitet er war, müssen die Bühnenanweisungen 
lehren. 


') Ordish, Early London Theatres, S. 78. 
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Zunächst einige allgemeine Bemerkungen. 

Sehr häufig begegnet neben der einfachen Bezeich¬ 
nung Curtain die Pluralform, ohne daß man auf verschiedene 
Vorhänge schließen darf. Der Vorhang wurde eben, wie 
die Zeichnungen auch beweisen, nach beiden Seiten ge¬ 
zogen, war also mehrteilig und bestand so in der Tat 
aus zwei Vorhängen. Deutlich bewiesen wird das durch 
mehrere Fälle, wo wir kurz hintereinander zusammen¬ 
gehörige Bühnenanweisungen mit beiden Formen haben 
(First Part of the Contention, III.2; zuerst »then the 
Curtaines be drawne» und später »draw the curtain close»; 
ebenso in If this be not a good play, S. 348). Ausser¬ 
dem darf nicht vergessen werden, daß Curtain oft gebraucht 
wird, ohne daß man an den gewöhnlichen Bühnenvorhang 
denken darf. Auch die Oberbühne hatte ihren Vorhang 
(so Henry VIII, V.2), über den später bei der Oberbühne 
mehr zu sprechen sein wird; übertragen wird mehrmals 
Curtain zur Bezeichnung eines Schleiers gebraucht (Troilus 
III. 2, V. 49; Twelfthnight I. 5, V. 251). Doch dabei 
kann selten ein Irrtum Vorkommen. Viel schwieriger aber 
sind die Fälle, wo ein Bett, ein ungemein beliebtes Bühnen¬ 
requisit in jener Zeit, auf der Bühne stehen muß und 
dabei die Anweisung steht: Curtains drawn, oder eine 
ähnliche. Sind nun die Bettvorhänge gemeint oder ist es 
der Bühnenvorhang ? In den meisten Fällen läßt sich die 
Frage nicht mit zwingender Gewißheit entscheiden, wie 
bei einer Bühnenuntersuchung so viele Fälle, man kann 
beinahe sagen, die meisten Fälle, mehrdeutig sind. Wenn 
es im First Part of the Contention (III. 3) heißt: »Enter 
King and Salsbury, and then the Curtaines be drawne, 
and the Cardinall is discovered in his bed, rauing and 
staring as if he were madde», so ist es schlechterdings 
unmöglich, aus dieser Stelle allein die Frage zu entscheiden. 
Und genau so in vielen anderen Fällen. Im allgemeinen 

Neuendorff, Englische Volksbühne 3 
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sind wohl die Bettvorhänge gemeint (so auch in Othello, 
V. 2. V. 104). Am besten ist es, derartige Fälle so 
wenig wie möglich zu benutzen, wenn sie nicht etwa durch 
andere Anweisungen oder Reden der Handelnden oder 
Beispiele in denselben Dramen klargestellt werden. Wenn 
in Bromes A mad Couple well matched, IV. 3 auf 
Alicias Rede: Well you may draw the Curtaines, and 
sleepe by me, die Anweisung folgt: Puts in the bed, 
Exit, so ist das Fehlen des Bühnen-Vorhanges und die 
Bedeutung bed-curtains bewiesen. Umgekehrt aber liegt 
der Fall in Fords Love’s Sacrifice, wo es in der Quarto 
von 1633, II. (4) heißt: Enter Biancha, her haire about 
her eares, in her night mantle; she drawes a Curtaine, 
where Fernando is discouered in bed sleeping, she sets 
downe the candle before the Bed, and goes to the Bed 
side; gerade die letzten Worte zeigen, daß die Anweisung 
einen Bühnenvorhang voraussetzte. Noch ein paar andere 
Beispiele seien hier besprochen, weil sie von besonderem 
Interesse sind und wert, ausführlicher behandelt zu werden. 
In Middletons A Mad World, my Masters II (6, nach 
Bullen 7) kommt Sir Bounteous zu Follywit, welcher im 
Bett liegt. Als er sich erheben will, heißt es: 

Follywit: —my clothes, come (Curtens drawn 

Mayworm: My lord’s clothes I his honour’s rising. 

Es sprechen dann Sir Bounteous und Mayworm 
allein weiter, dazu noch über Geheimnisse, die Follywit 
nicht hören darf. Die ganze Situation läßt hier nur eine 
Erklärung zu: Follywitts Ankleiden wird durch den Vor¬ 
hang verhüllt, und die beiden anderen sprechen vor dem 
Vorhang. Wir haben es hier also mit einer der sogenannten 
split-scenes zu tun, mit denen zwar schon immer gerechnet 
worden ist, deren tatsächliche Verwendung aber meines 
Wissens bisher noch niemals nachgewiesen wurde. — Weiter 
ist hier zu erwähnen Romeo and Juliet (IV. 3, 4), vor 
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allem in der Quarto 1 vom Jahre 1597 (Variorum Shake¬ 
speare S. 351 ff.), wo es sich auch um eine split-scene 
handelt. B ran dl 1 ) hat, mit Hereinziehung der Ober¬ 
bühne, diese Scene in einer zwar sehr. anziehenden und 
bestechenden Weise gedeutet, doch kann daran unmöglich 
festgehalten werden. Julia ist in ihrem Zimmer, nimm t 
das betäubende Schlafmittel und »fals upon her bed within 
the Curtaines> (Ql, V. 1800). Man könnte diesen nicht 
ohne weiteres klaren Ausdruck within the Curtaines zwar 
auch auf die Bettvorhänge beziehen, doch müßte man 
sich dann fragen, wozu wird der noch nach upon her bed 
hinzugesetzt? Nun aber findet sich dieser Ausdruck mehr¬ 
mals und zwar stets eindeutig in Bezug auf den Raum hinter 
dem Vorhang. So sagt Atticus in dem Vorspiel zu Mars tons 
What you will: Come, wee straine the spectators patience 
in delaying their expected delightes: Lets place ourselves 
within the curtaines, for good faith the stage is so very 
little, we shall wrong the generali eye eis very much. 
(Dazuzunehmen ist in Sophonisba, am Ende des Akt IV, 
die Bühnenanweisung: Syphax hastneth within the canopy, 
as to Sophonisbas bed; über canopy später). In Downfall 
of Robert, Earl of Huntington heißt es (I. 1): Queen 
Elinor enters, offering to pull Robin hood from her (Marian); 
but they infolde each other, and sit downe within the 
curteines. Und weiter heißt es dann, wodurch die Be¬ 
deutung des Ausdruckes völlig klar wird: Warman with 
the Prior, Sir Hugh Lacy etc folde hands, and drawing 
the curteins, all (but the Prior) enter, and are kindly received 
by Robin Hood. The curteins are againe shut. In Sir Gyles 
Goosecapwird IV.(2)vonClarence, derallein auf der Bühne ist, 
gesagt: he drawes the Curtaines, and sits within them. 
Dann kommen Eugenia, Hippolita und Penelope auf die 


l) Schlegel-Tieck Übersetzung. I. S. 30. 


3 
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Bühne und sprechen allein miteinander, vor dem Vorhang 
und Krankenzimmer, bis Eugenia sagt: Bould in a good 
cause; then lets greet his friend. — Where is this sickely 
gentleman? at his booke? und hier wird der Raum 
> within the curtains« enthüllt. (Erwähnt sei schließ¬ 
lich noch der ganz ähnliche Ausdruck im King 
John, IV. 1 V. 1: look thou stand within the arras). 
Es ist nach all diesen Belegen (da es sich hier um 
einen wichtigen Fall bei Shakespeare handelt, ist die 
Ausführlichkeit gerechtfertigt) nicht daran zu zweifeln, daß 
in der Q 1 von Romeo and Juliet auch die Bühnenvorhänge 
gemeint sind. Genau wie in dem angeführten Beispiel 
im Downfall of Robert, Earl of Huntington eine besondere 
Anweisung, den Vorhang zu schließen, fehlt, so hier. Der 
alte Capulet und die Amme sprechen dann auf der Vor¬ 
derbühne vor dem Vorhang. Sobald die Musik ertönt, 
eilt er mit den Worten ab: 

The Countie will be heere with musicke straight. 

Gods me hees come, Nurse call vp my daughter. 

Die Amme spricht nun sofort: Goe, get you gone. 
What lambe, what Lady birde? fast I warrant. Nach 
Brandls Erklärung müßte die Amme nach den Worten 
des Grafen entweder sofort auf der Oberbühne auftreten, 
was aber unmöglich anzunehmen ist, da sie soeben in 
die Küche geschickt worden ist, auf den Ruf des Grafen 
daher doch unmöglich in Juliets Zimmer erscheinen kann;— 
oder aber die Amme müßte, wie es auch natürlich wäre, 
zunächst zum Grafen auf die untere Bühne kommen und 
dann auf des Grafen: Make haste, I say, zu Juliet auf die 
Oberbühne eilen, aber dazu gibt Shakespeare ihr keine 
Zeit durch Reden einer anderen Person — das wider¬ 
spräche einer streng befolgten Regel der alten Dramatiker 
(vgl. das Kapitel über die Oberbühne). Auf das Geschrei 
der Amme eilt die Lady, dann auch Capulet herbei. Auch 
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Paris, Friar Laurence, die Musikanten kommen, die natür¬ 
lich auf der Vorderbühne, in dem Vorraume, bleiben, 
sodaßBrandls sehr berechtigter Vorwurf gegen dieAuf- 
führungsweise, bei der die Musikanten in Juliets Zimmer 
hingehen, diese Erklärung nicht trifft. 

Es ist überhaupt äußerst bedenklich, die Oberbühne 
anzunehmen, wenn sie nicht ausdrücklich in einer An¬ 
weisung genannt ist. Es war darüber schon früher ge¬ 
sprochen und ausgeführt worden: die regelmäßigen, allen 
Bühnen gemeinsamen Einrichtungen wurden auch regel¬ 
mäßig in den Bühnenanweisungen genannt. Und ein 
zweiter Einwand: es ist imwahrscheinlich, daß eine solche 
wichtige und bedeutungsvolle Scene auf der Oberbühne 
hinter den kleinen Fenstern gespielt wurde. Wie wenig 
eindrucksvoll, wie wenig sichtbar (Juliet auf dem Bett 
liegend, wäre überhaupt verschwunden) und schwer ver¬ 
ständlich mußte das Spiel sein. So ist es nur natürlich, 
daß man nicht den Raum hinter den Fenstern zum Spiele 
benutzte, sondern nur die Fenster selbst; daß man das 
ganze Spiel unmittelbar an den Fenstern vor sich gehen 
ließ, von denen dann hinaus zum Publikum gesprochen 
wurde 1 ). Das — auch ein starker Einwand gegen jene 
Erklärung — beweist eine frühere Scene in Romeo and 
Juliet, Q 1, nämlich die Scene III.5, die nicht unwesent¬ 
lich von der Fassung der Ff. ab weicht, uns aber vor 
allem durch genauere Bühnenanweisungen über die Art 
der Darstellung aufklärt. Es ist der Morgen nach der 
Hochzeitsnacht. Romeo nimmt am Fenster der Ober¬ 
bühne von Juliet Abschied und steigt auf der Strickleiter 
hinab. Erst nach seinem: Adieu, adieu! (Z.59) tritt die 
Amme hastig auf, ruft Juliet die Warnung zu, die nun 

l) Einen ganz ungewöhnlichen Gebrauch machte spSter Killigrew 
in The Parson’s Wedding von der Oberbahne, machte aber schon selbst 
zweifelnd den Zusatz: all above, if the scene can be so order’d. 
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zweifellos die Strickleiter beiseite schafft, und nun folgt 
die Anweisung: She goeth downe from the window, eine 
Anweisung, die sich in dieser .Genauigkeit — es war ja 
auch Juliet, die am Fenster stand, — nur auf Juliet be¬ 
zieht, sich unmöglich aber auf eine Nebenperson wie die 
Amme beziehen kann — daran kann niemand zweifeln, 
der mit den echten Bühnenanweisungen der englischen 
Dramen vertraut ist. Nochmals rufen nun von der 
unteren Bühne (wohl von der Unterbühne, d. h. von 
der unter der Oberbühne gelegenen Hinterbühne) 
Juliets Mutter und die Amme, und mit den Worten: 
How now, who calls? kommt Juliet zu ihnen. Man 
fragt sich naturgemäß, was der Grund dieser kleinen Um¬ 
ständlichkeit gewesen sein mag. Eine Rücksicht auf die 
folgende Scene, um sie vorzubereiten, ist ausgeschlossen, 
denn diese Scene bildet den Aktschluß. Die Erklärung 
ist eben: der nun folgende, sehr lange und wichtige Teil 
der Scene konnte unmöglich, wenn er hinter den kleinen 
Fenstern der Oberbühne gespielt wurde, auch nur an¬ 
nähernd zur rechten Wirkung kommen. Wie sollten Juliets 
bei Seite gesprochenen Worte verstanden werden, wie 
ihre fein abgewogenen, scheinbar so gehorsamen Antworten, 
und unmöglich war es, daß alle beständig an den Fenstern 
standen und zum Publikum sprachen. Zu solchen Scenen 
war die Oberbühne ungeeignet, und so darf auch für IV, 
3 die Oberbühne nicht herangezogen werden. — Wenn dort 
schließlich nach den Klagen die. Anweisung folgt: They 
all but the Nurse goe foorth, Casting Rosemary on her 
and shutting the Curtens, so verlassen mm alle die 
Hinterbühne, vor der der Vorhang geschlossen wird, und 
all e gehen ab mit Ausnahme der Amme, die ein paar 
Worte mit den Musikanten spricht; den Schluß bildet die 
lustige Unterhaltung zwischen den Musikanten und dem 
Diener, vor dem geschlossenen Vorhang im Vorraum — 
also wieder eine split-scene. 
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In diesen Zusammenhang gehört schliesslich noch ein 
sehr wichtiges Beispiel in Shakespeares First Part of the 
Contention, III. 2, dessen Bedeutung erst durch einen 
Vergleich mit |der Foliofassung, Henry VI, Teil II, klar 
hervortritt. Die Anweisung zu Beginn der Scene lautet: 
Then the Curtaines being drawne, Duke Humphrey is 
discouered in his bed, and two men lying on his brest 
and smothering him in his bed. And then enter the 
Duke of Suffolke to them. Die kurze Scene schließt mit 
den Worten Suffolks: Then draw the Curtaines againe 
and get you gone. — Exet murtherers. Daß hier die 
Bühnenvorhänge geschlossen werden, nicht aber die des 
Bettes, das im Hintergründe auf der Bühne hätte stehen 
bleiben müssen, beweist das Folgende klar. Der König 
kommt mit Gefolge zu Suffolk auf die Bühne und fordert 
ihn bald auf: My Lord of Suffolke go call our vnkle 
Gloster. Suffolk geht ab. Wäre das Bett sichtbar im 
Hintergründe der Bühne stehen geblieben (und es gibt 
keine Anweisung — sie sind hier sonst so sorgfältig ausgeführt 
— die das Fortbringen fordert), so wäre die Auf¬ 
forderung des Königs nicht in Handlung umsetzbar und 
Suffolks Abgehen unlogisch und sinnlos gewesen. Des 
Herzogs Bett ist eben hinter dem Vorhang der Hinter¬ 
bühne verborgen, und ganz entsprechend kann später der 
König (nicht etwa Warwick, vgl. die Folio) sagen: Enter 
his privie chamber my Lord and view the bodie. Die 
Bühnenanweisung besagt: Warwicke drawes the curtaines 
and (indem er auf die Hinterbühne, das privie chamber, 
geht — die Hinterbühne stellte oftmals, wie wir sehen 
werden, einen zweiten Raum dar —) showes Duke 
Humphrey in his bed. Die Führung der Handlung und 
die Textworte in der Q. setzen so mit Notwendigkeit die 
zweiteilige Bühne mit Vorhang voraus. Die Änderung 
der Folio ist an anderer Stelle zu besprechen (vgl. S. 70). 
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Eine weitere Schwierigkeit knüpft sich an die große 
Zahl verschiedener Bezeichnungen, die auf den Gebrauch 
des Vorhangs hinweisen. Nicht weniger als sieben lassen 
sich mit Sicherheit anführen: curtain, traverse, arras, 
hangings (allerdings nur selten); dazu die verbalen An¬ 
gaben discover, display und schliesslich Scene opens (mit 
Sicherheit nur einmal, bei Brome, Jovial Crew, wo es nur 
durch die späte Drucklegung, 1632, hineingekommen ist, 
denn in dieser Zeit war der Ausdruck schon gebräuchlich; 
aufgeführt wurde es schon 1641). Es ist hier die Frage 
zu entscheiden, ob sich all diese Bezeichnungen auf ein und 
denselben Vorhang beziehen, oder ob uns diese ver¬ 
schiedenen Ausdrücke zwingen, mehr als einen Bühnen¬ 
vorhang anzunehmen. 

Dazu ist vor allem zweierlei zu sagen: soweit ich 
sehe, erfordert nur eine einzige Scene der dramatischen 
Literatur jener Zeit drei Schauplätze, die nach bestimmter 
Angabe durch verhüllende Stoffe getrennt waren, in der 
betreffenden Scene durch curtain und arras — ich betone: 
nicht jedesmal heißt es curtain, nur zuerst! Da nun dieser 
Fall (im Mad Lover) nicht nur völlig allein steht, sondern 
auch sich unschwer in einfachster Weise erklären lässt 
(vgl. später), so muß auch er hier ausscheiden. Dazu 
kommt noch ein zweiter Grund: wir dürfen zwar sicher¬ 
lich uns nicht an die Bühnenformen klammern, die durch 
die Zeichnungen überliefert und festgelegt sind; aber an 
den Hauptformen festzuhalten, ist unumgänglich notwendig, 
solange nicht klare Fälle zu neuen Annahmen zwingen. 
Welche Bühnenform aber bietet eine Möglichkeit zum An¬ 
bringen von zwei Vorhängen, wenn man nicht seine Zu¬ 
flucht zu solchen hypothetischen Einschachtlungsbühnen 
nehmen will, wie sie Wegen er (S. 22, 23) 1) entworfen 

*) Wegen er, Die Bühneneinrichtung des Shakespeareschen Theaters 
nach den zeitgenössischen Dramen, Halle a. S. 1907. 
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hat. So ist diese Theorie von vornherein abzulehnen. 
Nirgends ist ein solcher zweiter Traverse sicher nachzu weisen. 
Wo das Wort gebraucht ist, könnte genau so curtain 
stehen (bei Webster); einmal deckt es sich mit hangings 
(in Ben Jonsons The Fox, V. 3: Volpone peepes from 
behinde a trauerse — die Bedeutungslosigkeit beweist 
schon der unbestimmte Artikel). 

Wenden wir uns nun den einzelnen Bezeichnungen 
zu, die neben dem nicht mißzuverstehenden „curtain“ 
Vorkommen. 

Es handelt sich zunächst um den umstrittenen Aus¬ 
druck „hangings“ . Erwähnt werden sie sehr oft von den 
alten Dramatikern und zwar eben als Zimmerbehänge. 
Wenn auf sie nicht als Zimmerschmuck angespielt ist, 
handelt es sich fast stets um sie als Versteck für unbe¬ 
rufene Lauscher. So gab hier die Bühnengewohnheit dem 
Dichter ein sehr bequemes Motiv, die Handlung zu ent¬ 
wickeln, in die Hand, das sich daher sehr häufig wieder¬ 
holt — ein lehrreicher Fall, der die Abhängigkeit vom 
Technischen zeigt. 

Es ist nicht daran zu zweifeln, daß sich in dem 
Gebrauch dieser Behänge eine uralte Gewohnheit er¬ 
halten hat: Reich l) teilt mit, daß auf der indischen 
Bühne die Farbe des Sipariums je nach dem Inhalt des 
Stückes wechselte; bei tragischen Spielen war die übliche 
Farbe schwarz, bei komischen bunt u. s. w. Über die 
Jahrhunderte hat sich dieser Gebrauch bis in die 
Shakespeare-Zeit erhalten, ohne dass wir allerdings sagen 
können, wie weit. Wir wissen nur, daß bisweilen 
schwarze Behänge benutzt wurden. Es gibt zwar Stellen, 
die andeuten, daß sie zur Tragödie gehörten, so wenn 
Bellamont (Northward Hoe), der ein Trauerspiel schreiben 
und aufgeführt sehen will, im Vorgefühl seines Dichter- 

') Reich, Der Mimus, I. 2, S. 705 ff. 
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ruhms schon die Aufführung in Gedanken durchlebt: the 
stage hung all with black velyet, and while ’tis acted, 
myself will stand — IV, 1, oder wenn in dem Vorspiel 
zu Waming for fair Women History sagt: Look, Comedie, 
I mark’d it not tili now, The stage is hung with blacke, 
and I perceive The auditors prepar’d for tragedie. Andere 
Stellen aber legen eher die Vermutung nahe, daß solche 
schwarzen Behänge nur in Szenen von besonders ernstem 
und traurigem Charakter die Bühne schmückten. So 
heißt es im Noble Spanish Soldier I. 2: what meane these 
Embleames of distresse, und besonders erwähnt wird dann 
auch der „roome hung in blacke“, und im Custom of the 
Country, I. 2, weist Charino seine Diener, die das Zimmer 
mit „blacks“ bedecken, ausdrücklich an: hang those blacks 
there, The emblems of her honour lost. Aus einer Stelle 
in dem schon eben erwähnten anonymen Warning for fair 
Women, Akt II, ist sogar unzweifelhaft zu schließen, daß 
auch die Farbe der Vor hänge durch den Inhalt des 
Dramas bestimmt werden konnte, denn es heisst dort: 
All we have done hath only been in words: 

But now we come unto the dismal act, 

And in these sable curtains shut we up 
The comic entrance to our direful play. 

Eine Stelle in Custom of the Country, II. 4, führt 
uns darauf, daß den Behängen eine nicht geringe Be¬ 
deutung zukam. Dort heisst es: 

Lift up these hangings, 
Behind my bed’s head, there’s a hollow place, 

Into which enter. 

Man geht sicherlich nicht in der Annahme fehl, daß 
mi t diesem „hollow place“ das vierte Bühnenfeld gemeint ist, 
welches durch das Öffnen der einen Eingangstür entsteht. 
Also auch die Türen konnten durch Behänge verdeckt wer¬ 
den, d. h. eben durch die gewöhnlichen Behänge, die natur- 



— 43 


gemäss auch die Türen verhüllen mußten. Genau das lehren 
die Zeichnungen der Red Bull- und der Roxana-Bühne. Auf 
ihnen Vorhänge anzunehmen und damit eine unter der 
Oberbühne befindliche Hinterbühne, scheint mir unrich¬ 
tig — all die dort gespielten (und das sind meist die 
wichtigsten und interessantesten) Scenen wären für die auf 
beiden Zeichnungen deutlich erkennbaren Zuschauer der 
Oberbühne nicht sichtbar, und man mag alle möglichen 
altenglischen Bühnengewohnheiten annehmen, eine solche 
Gewohnheit kann es niemals gegeben haben. Damit muß 
man die Drapierungen im Hintergründe unbedingt für Be¬ 
hänge, keinesfalls aber für Vorhänge halten (vgl. Kap. II). 
Dahinter muß die Tür liegen, möglicherweise die Türen, wie die 
Lage schon deutlich in der angeführten Stelle aus Custom 
of the Country beschrieben war. Wie schon auf der alt¬ 
indischen Bühne l) traten auf dieser einfachsten Art der 
altenglischen Bühne alle Personen durch den Schlitz der 
Behänge im Hintergründe auf (diese Gewohnheit ist natürlich 
darum nicht etwa für die kompliziertere . Bühne ausge¬ 
schlossen). Das zeigt die Red Bull-Zeichnung, und in 
Middletons A Mad World, my Masters, III, (3), finden 
wir eine. Bestätigung in Follywits Worten: — Lieutenant, 
Step behind yon hanging: if I mistook not at my entrance, 
there hangs the lower part of a gentlewoman’s gown. 
Daß diese, soeben ausgeführte Auffassung von den beiden 
Bühnen, der Roxana- und der Red Bull-Bühne, die richtige 
ist, beweist auch der Umstand, dass sich zu beiden Seiten 
der Behänge keine Ausgänge befinden, denn eine unter¬ 
gebaute Hinterbühne ohne seitliche Ein- und Ausgänge ist 
ein Widerspruch in sich. Gamicht gehört aber die 
Messalina-Bühne hierher, die in jedem Punkte von diesem 
Typus abweicht. Schon jetzt aber erkennen wir, daß 
die vorhanglose Buhne — drei von den überlieferten 

*) Reich, am angeführten Ort. 
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Bildern stellen eine solche dar — eine viel größere Ver¬ 
breitung in der Shakespeare-Zeit hatte, als wir im all¬ 
gemeinen annehmen. 

Wenn Bühnenanweisungen zeigten, dass bisweilen 
Behänge erst im Spiele aufgehängt wurden (vgl. S. 42), 
somit nicht ständig auf der Bühne waren, so liefert die 
Zeichnung des Swan mit ihrem unverhüllten Hintergrund 
eine Bestätigung (vgl. auch S. 47). 

In zwei Fällen scheint das Wort Behang für Vorhang 
gesetzt zu sein. Wenn es in Davenants Unfortunate Lovers, 
V, zweimal heißt: Draws the hangings, und dahinter Tote, 
in Stühlen aufgesetzt, enthüllt werden, kann man nur an 
das Ziehen des Vorhanges denken. Das zweite Beispiel 
findet sich in Shirleys Gentleman of Venice, III [3]. 
Comari sagt höflich zu Florelli, den er mit Gewalt in 
seinem Hause zurückhält: 

— I must pray your kind excuse 

If (whilst) you walk into this room. Daneben 

lautet die Anweisung: Opening the hanging, und Florelli 
sagt: A fair one. Daß dieses Zimmer hinter dem Vor¬ 
hang liegt, zeigt IV [3]. In IV [2] wird eine Senatssitzung 
dargestellt. Der Herzog und die Senatoren sitzen um 
einen Tisch herum. Dennoch wird in IV [3] durch eine 
Bühnenanweisung der Tisch von neuem verlangt: A Table 
prepar’d, two Tapers. Enter Florelli — wir sehen eben 
jetzt in das Gemach hinter dem hanging = curtain hinein, 
das daher eine neue Ausstattung verlangte. 

Wie man zur Bezeichnung hangings für Vorhang 
kam, ist leicht zu erklären. Denken wir uns, eine Szene 
spielt auf einer Bühne mit Vorhang vor demselben, also 
auf der Vorderbühne. Setzte hier der Text Wandbehänge 
voraus, hatte sich etwa jemand hinter ihnen zu verbergen, 
so ging er selbstverständlich hinter den Bühnenvorhang. 
So heißt es in The Dutch Courtezan, V. 1, als Francischina 
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mehrere verbergen will: She conceales them behinde the 
curtaine. Oder ist hier vielleicht Vorhang für Wand¬ 
behang gesetzt? Dem bloßen Wort muß man jedenfalls 
stets Mißtrauen entgegenbringen und die Entscheidung 
dem Zusammenhang überlassen. 

Die Bezeichnung arras, die ungefähr ebenso oft 
vorkommt wie curtain selbst, wird offenbar für zwei ver¬ 
schiedene Dinge gebraucht, sowohl für den Vorhang wie 
für die Wandbehänge, und das ist nach dem Ursprung 
des Wortes keineswegs verwunderlich, ist doch der Name 
von dem berühmten Fabrikationsort gewirkter Stoffe her¬ 
genommen und deshalb für curtains und hangings gleich 
gut verwendbar. So wird der arras auch zu ganz ver¬ 
schiedenen Zwecken gebraucht. 

Zum ersten Male begegnet das Wort arras in 
Bühnenanweisungen bei Marlowe, Tamburlaine, Teil II, 
II, 3: The arras is drawen, and Zenocrate lies in her 
bed of state, Tamburlaine sitting by her, three Phisitians 
about her bed, tempering potions. Theridamas, Techelles, 
Vsümcasane, and the three sonnes. Es ist ein glücklicher 
Zufall, daß hier arras gebraucht ist statt des in solchen 
Situationen zweideutigen Wortes curtain, denn zweifellos 
ist damit der Gebrauch des Vorhanges in Tamburlaine be¬ 
wiesen, — es ist eben hier arras genau dasselbe wie 
curtain, der Bühnenvorhang, der meist zur Enthüllung 
einer Situation dient, bei der Bühneninventar gebraucht 
wird, worüber später genauer gesprochen wird. Genau 
so verhält es sich in dem Drama Sir Thomas More, 
S. 6: An Arras is drawne, and behinde it (as in sessions) 
sit the L. Maior, Justice Suresbie, and other Justices; 
Sheriffe Moore and the other Sherife sitting by. Smart 
is the plaintife, Lifter the prisoner at the barre. Und 
schliesslich handelt es sich auch in Bussy d’Ambois, S. 10, 
um den Vorhang: Table Chestbord and Tapers behind 
the Arras, eine jener alten Regisseurbemerkungen. 
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Dann aber dient der arras einem andern Zweck, 
und dort steht arras stets gleichbedeutend mit hangings. 
Besprochen seien zuerst zwei Szenen im Mad Lover (FoL 
1647), deren Auslegung einigen Schwierigkeiten begegnet. 
Die Situation, V. 1, ist die: die Priesterin befindet sich 
verbotenerweise mit Chilax im Tempel, zu dem die Prin¬ 
zessin Calis unerwartet früh mit ihrem Gefolge kommt. 
Die Bühnenanweisung am Anfang lautet: Enter Chilax 
and Priestess, Calis, Lady and Nun, jene beiden offenbar 
weit hinten, diese sich langsam dem Hintergrund nähernd, 
denn Chilax sagt besorgt: What lights are those that enter 
there, still nearer? — Still they come forward. 

Priest. Peace ye fool, I have found it, 

’Tis the young Princess Calis, und nun 
ziehen sie sich beide zurück, zwar ohne besondere Bühnen¬ 
anweisung, doch geht deutlich aus dem Folgenden hervor, 
daß sie hinter die Behänge gehen, während die andern mit 
der Angabe: Enter Calis and her Train with lights, singing: 
Lucippe, Cleanthe, auf die Hinterbühne gehen (vgl. später 
S. 122). Nach einem Gesang sagt die Nonne: 

You about her all retire, 

Whilest the Princess feeds the fire 
When your (zur Prinzessin) Devotions ended be 
To the Oracle I will attend ye, und damit 

verläßt das Gefolge die Bühne überhaupt, die Nonne aber 
schließt den Vorhang und verläßt ebenfalls die Bühne: 
Exit Nun and draws the Curtain close to Calis; und während 
die Prinzessin auf der Hinterbühne hinter dem soeben 
geschlossenen Vorhang bei ihren Gebeten zu denken ist, 
spielt auf der Vorderbühne die zweite Szene, an einem 
ganz anderen Orte natürlich. Sobald sie beendigt ist, 
setzt die Fortsetzung der ersten Szene mit der Anweisung 
ein: Enter Nun, she opens the Curtain to Calis. Calis at 
the Oracle, Arras. Die Nonne enthüllt also durch Weg¬ 
ziehen des Vorhangs (d. h. des großen Bühnenvorhanges) 
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die Prinzessin Calis, die vor dem Orakel betet, und zwar 
am arras im Hintergrund. Indem nun die Nonne sagt: 

Peace to your praiers Lady, will it please ye 

To passe on to the Oracle, schlägt sie den 

arras, da Calis antwortet: Most humblie, zur Seite, denn 
die in derselben Zeile stehende Anweisung: Chilax and 
Priest in the Oracle bedeutet, daß damit die beiden hinter 
dem arras in dem Orakel sichtbar werden, offenbar in 
dem schon früher erwähnten vierten Bühnenfelde, dem 
„hollöw place“ im Custom of the Country, dessen tatsäch¬ 
liche Verwendung später nachgewiesen werden wird. Von 
besonderer Bedeutung ist aber dieser Fall, weil damit der 
Beweis geliefert ist, daß auch noch hinter dem Vorhang, 
also auf der Hinterbühne, die Rückwand (ob bisweilen, 
oder allgemein, ist nicht zu entscheiden) mit Wandbehängen 
verhängt wurde. 

Da somit die Gleichheit von arras und hangings fest¬ 
gestellt ist, ist es nur natürlich, daß der arras genau so 
gebraucht wird, wie die Behänge. Auch er dient als 
Zimmerschmuck — erinnert sei nur an Cymbeline, II. 1 —, 
am häufigsten aber zum Verbergen, genau wie die hangings. 
Shakespeare gebraucht ihn so nicht weniger als fünfmal. 
Zweimal lehren die Bühnenanweisungen, wie schon für 
die hangings, daß Personen durch den arras auftreten oder 
abgehen. So lautet im Spanish Gipsy, V. 1, ohne irgend 
einen ersichtlichen Grund, die Anweisung: Enter Cläre, 
Maria and Pedro: from behinde the Arras, und als in 
Revenge of Bussy d’Ambois, S. 172, d’Ambois zur Rats¬ 
sitzung gehen will, heißt es: He takes up the Arras, and 
the Guard enters upon him. 

Schließlich hören wir auch vom arras, daß er nicht 
der ständige Schmuck der Bühne war, sondern zu be¬ 
stimmten Zwecken aufgehängt wurde. In City Madam, 
V. (3), sollen Lacy und Plenty als Statuen gezeigt werden, 
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während Musik stimmungsvoll dazu ertönen soll. Dazu 
heißt es schon IV. (4) in einer vorbereitenden Anweisung: 
Whils’t the Act Plays, the Foot-step, little Table, and 
Arras hung up for the musicians. Das soll nun zwar 
nicht bedeuten, wie man schon gemeint hat, daß Foot¬ 
step und Table, auf denen sich hernach Lacy und Plenty, 
die vermeintlichen Bildwerke, aufstellen, auch hinter dem 
Wandteppich mit den Musikern ihren Platz finden — das 
liegt gar nicht in dem Wortlaut der Anweisung —, nur 
ready sollen sie sein, und zwar hinter dem Vorhang, damit 
hernach Lacy und Plenty enthüllt werden können (zöge man 
den arras zur Seite, würden auch die Musiker sichtbar). 
Somit erfordert dieses Drama dieselbe Bühne wie der 
Mad Lover. Überhaupt war der Raum hinter den Wand¬ 
behängen offenbar ein häufig benutzter, wenn auch durch¬ 
aus nicht etwa der regelmäßige Platz für die mitspielenden 
Musiker und Sänger. Eine alte Regisseuranweisung in 
Believe as you list lautet: Harry: Willson: and Boy ready 
for the Song at ye Arras, und Sucket sagt in Glapthornes 
Lady Mother, II. (1): Your fellowes may goe behind the 
arras: I love to see Musitions in their postures imitate 
those ayrey soules that grace our Cittie Theaters, though 
in their noats they come as short of them as Pan did of 
Apollo; ähnlich heißt es in Epicoene, IV. 2, von Dauphine 
und Clerimont, die sich verbergen sollen: you two shall 
be the chorus behind the arras. 

Weniges ist über die übrigen Bezeichnungen zu 
sagen. Daß traverse gleichbedeutend mit curtain ist, war 
schon besprochen; daß auch scene opens (in Bromes 
Jovial Crew) sich auf den Vorhang bezieht, liegt auf der 
Hand. 

Es ist noch ein Wort über die verbalen Ausdrücke 
discover und display zu sagen, sobald sie nicht in Ver¬ 
bindung mit curtain Vorkommen. In den allermeisten 
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Fällen kann man unmöglich daran zweifeln, daß es sich 
auch dann wirklich um den Vorhang handelt; ganz über¬ 
wiegend wird „discover“ in denselben Fällen gebraucht, wo 
sonst „curtain drawn“ öder ähnliches, nämlich wenn plötzlich 
Situationen mit Bühneninventar aufgedeckt werden sollen. 
Indessenistdochdaran festzuhalten, daß,,discover“ offenbar 
nicht ein festgeprägter Ausdruck für das Ziehen des Vor¬ 
hangs war. So heißt es in M assin ge rs Renegado, II. 5: 
Asamberg opens a doore. Paulina discouerd comes forth. 
In demselben Drama, 1. 3, lautet eine Anweisung: A shop 
discouerde, Gazet in it, ebenso in Bromes Mad Couple 
well matched, III. 1: The Shop discover’d, der gewöhnliche 
Ort für shops aber war das schon erwähnte vierte Bühnen¬ 
feld, das durch Öffnen einer der Türen entstand. So ist 
also eine Festlegung der Bedeutung von „discover“ nicht 
möglich, sondern eine freiere Auslegung stets in Betracht 
zu ziehen. 

Nach diesen grundlegenden Betrachtungen über die 
direkten Ausdrücke, die sich auf den Bühnenvorhang be¬ 
ziehen können, wenden wir uns einer neuen Frage zu: 
in welchen Fällen und zu welchem Zweck wurde der Vor¬ 
hang angewendet, — eine Untersuchung, in der natürlich 
nur vollkommen sichere Fälle herangezogen werden (d. h. 
solche, in denen der Vorhang ausdrücklich genannt wird). 
Sie muß uns sogleich zu einer weiteren führen, nämlich 
zu der Frage nach der Verbreitung des Vorhangs, da der 
ungleichmäßige Gebrauch in vielen Fällen ein Vermeiden 
des Vorhangs bedeutet und damit sein Fehlen beweist. 
Das Feststellen des Fehlens ist aber genau von derselben 
Bedeutung wie das Feststellen des Vorhandenseins. 

Diese Zusammenstellung könnte nach verschiedenen 
Gesichtspunkten vorgenommen werden. Man könnte ent¬ 
weder als Einteilungsprinzip das nehmen, was verhüllt 
wird — Requisiten, Personen —, oder aber man betrachtet 
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die Fälle mehr inhaltlich nach den Gelegenheiten, bei 
denen der Vorhang gebraucht wurde. Hier ist das als 
Prinzip gewählt, was sicherlich das Entscheidende für die 
Anwendung des Vorhangs ist: gewisse Arten der Dar¬ 
stellung, nicht aber das Verhüllte, da wir sonst zu einem 
falschen Bilde von der Verwendung des Vorhangs kämen. 

Bei weitem am häufigsten wird der Vorhang zu dem 
Zweck gebraucht, Personen plötzlich in einer Situation zu 
enthüllen , und zwar erfordert in den meisten Fällen die 
Situation gewisses Bühneninventar. Man kann nun noch 
zwischen den Fällen unterscheiden, wo solche Enthüllungen 
zu Beginn oder wo sie in der Mitte der Szenen stattfinden. 
Zur Verdeutlichung sei stets ein Beispiel ausgeführt und 
außerdem diejenigen bei Shakespeare. 

Zu den ersten Fällen gehört schon ein frühes Beispiel 
in Peel es David and Bethsabe; die Bühnenanweisung zu 
Beginn des Dramas heißt: The Prologue-speaker, before 
going out, draws a curtaine and discovers Bethsabe withher 
Maid, bathing over a spring: she sings and David sits 
above viewing her. Außerdem sei auf die schon zitierten 
Beispiele in Tamburlaine, Teil II (vgl. S. 45) und Sir Thomas 
More (vgl. S. 45) hingewiesen. Bei Shakespeare findet 
sich nur ein einziges Mal ein derartiger Fall, im First Part 
of the Contention, III. 2, der schon S. 39 besprochen wurde. 

Von der zweiten Art von Enthüllungen sei ein Bei¬ 
spiel aus Downfall of Robert, Earl of Huntington, III. 4, 
gegeben. Fitzwater ist allein, offenbar im Walde, aufge¬ 
treten und schließt seinen Monolog mit den Worten: 

Yet e’er I leave it (England) I’U do what I can 

To see Matilda, my fair luckless child. 

Curtaines open: Robin Hood sleepes on a green banke, 
and Marian strewing flowers on him. Zu beachten ist hier 
das Sinnlose des Vorhangs. Ohne jede reale Bedeutung 
dient er nur einem Theatereffekt. 



5i 


Shakespeare hat den Vorhang in dieserWeise niemals 
gebraucht, wohl aber in einer sehr ähnlichen Weise, bei 
der nur ein Element hinzukommt: die enthüllte Situation 
ist nämlich an einem andern Ort gedacht- Die ver¬ 
schiedenen Bühnenfelder, Vorder- und Hinterbühne, stellen 
also auch verschiedene Orte dar; der fortgezogene Vor¬ 
hang ist eine im Augenblick verschwindende Wand oder 
Ähnliches. Auf diese Weise gibt es auf den Bühnen und 
in den Dramen eine Bewegungsfreiheit, die wir nicht an¬ 
nähernd mit derselben Einfachheit auf unserer heutigen 
Bühne erreichen. 

Ein einfaches Beispiel findet sich in Bromes Jovial 
Crew, I. 1. Springlove ist allein auf der Bühne; er hat 
schon von den Bettlern, die sich in der Scheune aufhalten, 
gesprochen, und nun „He opens the Scene; the Beggars 
are discovered in their postures“ — wir haben das Innere 
der Scheune vor uns. 

Solche Fälle begegnen auch bei Shakespeare mehr¬ 
mals. So gehört das S. 33 besprochene Beispiel aus First 
Part of the Contention hierher, III. 3, wenn es heißt: 
Enter King and Salsbury, and then the curtaines be 
drawne, and the Cardinall is discovered in his bed, 
rauing and staring as if he were madde, denn gestützt 
auf die vorige Szene (vgl. S. 39) werden wir hier curtains 
auch auf den Bühnenvorhang beziehen müssen, und so 
sehen wir hier den König in das Zimmer des Kardinals 
von der Vorderbühne aus hineingehen. 

In derselben Weise wird die Hinterbühne imTempest, V. 
1, angewendet. Indem Prospero zu Alonzo die Worte spricht: 
This cell’s my court: here have I few attendants, 
And subjects none abroad: pray you, look in, — 
lautet die Anweisung: Here Prospero discovers Ferdinand 
and Miranda playing at chess, und er zieht den Vorhang 
der Hinterbühne. 
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Es war schon eben bemerkt worden, wie wenig 
bisweilen die Dramatiker bei dem Gebrauch des Vor¬ 
hangs reale Ortsverhältnisse im Auge hatten; so wurde 
der Vorhang vorhin im Walde gezogen. Es ist dasselbe, 
wenn Heywood im English Traveller, IV. 6, S. 79, seine 
Personen sich auf der Straße hinter dem arras verbergen 
läßt. Falsch aber wäre es, wollte man solche Erscheinungen 
verallgemeinern. Es gibt viele Fälle, wo sich umgekehrt 
die Dichter durchaus nicht von der Illusion der gedachten 
Örtlichkeit entfernen und nicht in die Vorstellung der 
tatsächlichen Bühnenverhältnisse geraten. Da heißt es 
dann ausdrücklich, daß die Personen in ein anderes 
Zimmer gehen wollen, daß also eine Tür geöffnet werden 
muß, während doch nur der Vorhang gezogen wird. 

Selbstverständlich gibt es auch Fälle, in denen der 
Vorhang nichts anderes sein soll als wirklich ein Vorhang, 
so wenn in Winters Tale, V. 3, Hermione als Statue hinter 
einem Vorhang steht, so auch in dem schon zitierten Bei¬ 
spiel inMassingers City Madam, V. 3. Ob wir es aber auch 
mit dem Bühnenvorhang zu tun haben, wenn so kleine 
Bühnenrequisiten enthüllt werden sollen wie in Fletchers 
Valentinian, II. 4, wo Juwelen gezeigt werden (Nay, you may 
draw the curtain), oder im Old Fortunatus, S. 111, wo 
es heißt: Souldan. Behold this Casket, — (Draw a Curtain),. 
und genau so im Merchant of Venice, ob es sich hier 
nicht vielmehr um das verhüllte vierte Bühnenfeld handelt, 
das läßt sich mit Sicherheit nicht entscheiden und bleibe 
dahingestellt. 

In mehreren Fällen fällt für den Gebrauch des Vor¬ 
hangs eine der bisher festgestellten Bedingungen fort 
oder ist doch ganz unwesentlich und bedeutungslos, nämlich 
die, daß der Vorhang die Aufgabe hat, eine Situation zu 
enthüllen. Hier liegt das Hauptgewicht darauf, daß der 



Vorhang es ermöglicht, das Spiel auf zwei Voneinander 
getrennte Räume zu legen, wo der eine zeitweis vom 
andern durch den Vorhang getrennt ist. So ist in Woman- 
Hater, V. 1, Lucio in seinem Zimmer, und sein Sekretär 
.meldet ihm einige Ankömmlinge an. Lucio sagt zu ihm 
nur: Let ’em in, and say I am at my study. 

Enter Lazarello, and two Intelligencers 
Lucio being at his study. 

Secretary draws the Curtain. 

Damit ist also die Hinterbühne, auf der sich Lucio 
befindet, verhüllt, die Hereinkommenden sehen daher Lucio 
nicht, so daß die folgenden Worte ganz natürlich sind: 

First Int. Where is your Lord? 

Secr. At his study. 

Nachdem sie dann einige Zeit gewartet haben, unterbricht 
Dazarello seine Rede: 

The curtain opens; now my end draws on. Grade 
-so kommt nur die Trennung in zwei Oertlichkeiten beim 
Gebrauch des Vorhangs in Betracht bei dem einleitenden 
Dumbshow zu Downfall of Robert, Earl of Huntington. 
Wir sehen, daß Robin und Marian „sit downe within the 
curteines“, sich also auf die Hinterbühne begeben (vgl. 
S. 35). Dann heißt es weiter: Warman with the Prior, 
Sir Hugh Lacy, Lord Sentloe, and Sir Gilbert Broughton, 
folde hands, and drawing the curteins, all (but the Prior) 
enter, and are kindly received by Robin Hood, während 
Skeltons Erläuterung besagt, „daß at Huntington’s fair house 
a feast is held,“ denn dieses Haus wird eben durch die 
Hinterbühne dargestellt. Von den übrigen recht zahlreichen 
Beispielen ließen sich auch solche hier aufzählen, auf die 
schon früher hingewiesen war, weil es sich auch um eine 
Situationsenthüllung handelte, Um auf Shakespeare yber- 
zugehen, so ist hier auf Romeo and Juliet, IV. 3, 4, 
Quarto 1. (vglrdie ausführliche Besprechung S. 35 ff.) hin¬ 
zuweisen. 
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Da der Vorhang gebraucht wurde, um Situationen 
zu eröffnen, so ist es nur natürlich, daß die Dramatiker 
es sich nicht entgehen ließen, Szenen bisweilen auch mit 
Situationen zu beschließen , und das geschah denn auch mit 
Hülfe des Vorhangs. Wie die Belege für all die be¬ 
sprochenen Fälle im Verhältnis zu dem ungeheuren Material 
recht wenig zahlreich sind — ich betone noch einmal, 
daß hier nur von den ganz sichern Fällen geredet wird 
(in denen also der Vorhang genannt wird) —, so sind 
auch hier die sicheren Beispiele sehr spärlich gesät. 

Bekannt ist der oft zitierte Schluß von Tancred 
and Gismunda in der umgearbeiteten Fassung von 1591: 
Now draw the curtaines, for our scene is done. Ein 
sehr schönes und klares Beispiel aus The Mad Lover, 
V. 1, wurde schon S. 46 besprochen, wo die betende 
Prinzessin Calis durch das Schließen des Vorhangs den 
Blicken der Zuschauer entzogen wird. In Tamburlaine, 
Teil II, beginnt III. 2 mit einer Situation: die todkranke 
Zenocrate liegt, von ihren Angehörigen und anderen um¬ 
geben, auf ihrem Totenbett. Sie stirbt, und nach Klagen 
und Lobreden auf sie schließt die Szene: The Arras 
is drawen. 

Eine Reihe von Beispielen ist nur ein wenig ver¬ 
schieden, indem die Szenen mit dem Ziehen des Vorhangs 
noch nicht zu Ende sind, sondern auf der Vorderbühne 
weiter gespielt werden. Aber die wesentlichen Merkmale: 
Verhüllen einer Situation mit Hilfe des Vorhangs sind 
auch hier vorhanden, nur handelt es sich eben um eine 
Split - scene. Alle die hierher gehörigen Szenen sind 
schon an früheren Stellen erwähnt worden, nämlich Sir 
Gyles Goosecappe, IV. (2) (vgl. S. 35), A Mad World, 
my Masters, II. (6, nach Bullen 7), (vgl. S. 34), Downfall of 
Robert, Earl of Huntington, I. 1, (vergl. S. 35), und schließ¬ 
lich zwei Beispiele bei Shakespeare, Romeo and Juliet, 
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IV. 3—4, (vgl. S. 35 ff.), First Part of the Contention (III. 2) 
(vgl. S. 39). 

Damit kommen wir zu dem letzten Gebrauch des 
Vorhangs und der Hinterbühne. Es ist die Ansicht ver¬ 
treten worden, daß alle diejenigen Szenen, zu denen 
Bühnenrequisiten nötig waren, auf der Hinterbühne gespielt 
wurden, damit ein ununterbrochenes Spiel möglich war, 
indem man requisitenlose Vorderbühnenszenen zwischen 
jene schob. Hier ist noch nicht der Ort, auf dieses Problem 
einzugehen; nur seien hier die Fälle zusammengestellt, in 
denen, wie die ausdrückliche Anweisung besagt, der Vor¬ 
hang gebraucht wurde vor Requisiten, ohne dass aber 
eine der schon festgestellten Bedingungen für die An¬ 
wendung des Vorhangs vorhanden, oder irgend wesent¬ 
lich war. 

Ein solcher Fall liegt vor in Westward Hoe IV, S. 133. 
Der Graf ist, nachdem die Diener die Bühne verlassen 
haben, allein auf der Bühne. Das Uebergehen auf ein 
anderes Bühnenfeld, damit auf einen anderen Schauplatz, 
ist von gar keiner Bedeutung; dennoch lautet die Bühnen¬ 
anweisung: Whilst the song is heard, the Earle draws a 
Curtain, and sets forth (das bedeutet sicherlich nur dis- 
covers, enthüllt, nämlich durch Fortziehen des Vorhangs) 
a banquet. He then exit, and enters presently with 
Justiniano attired like his wife, masked; leads him to the 
table, places him in a chair, u. s. w. Bei Chapman er¬ 
fahren wir dasselbe durch eine alte Regisseurbemerkung. 
In I. 1 von Bussy D’Ambois ist ohne jede Beziehung auf 
den nebenstehenden Text die Anweisung auf den Rand 
gedruckt: Table Chestbord and Tapers behind the Arras. 
Drei Seiten danach kommt die Erklärung: es beginnt eine 
neue Szene, und in ihr werden tatsächlich diese Requisiten 
gebraucht, zwar nicht am Anfang, — es deutet nichts 
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auf einen Situationsanfang — doch späterhin, als Henry 
sagt: You have the mate. Another. 

Gui. No more. Zwar ist 

Arras, wie wir gesehen haben, in doppelter Weise auf¬ 
zufassen, als Vorhang und als Behang, und man könnte 
ein werfen, nur das Bereitstellen hinter den Wandbehängen 
sei gemeint. Dagegen aber spricht, daß die übliche Aus¬ 
drucksweise nach den zahlreichen Beispielen entweder die 
bloße Aufzählung der gebrauchten Gegenstände oder die 
Aufzählung mit dem Zusatz ready vorschrieb. Außerdem 
ist auch nicht anzunehmen, daß man auf den alten Bühnen 
so verschwenderisch mit dem Raum umging (sehr groß 
waren die Raumverhältnisse der Bühnen sicher nicht, man 
vergleiche die Zeichnungen mit den überlieferten Maßen 
des Fortune Theaters) und einen solchen Zwischenraum 
zwischen Arras und der Wand des Bühnenhauses erlaubte, 
der groß genug für die Aufstellung der Bühnenrequisiten 
gewesen wäre. So ist auch hier mit Sicherheit die Hinter¬ 
bühne anzunehmen. 

Weiterhin begegnet bei demselben Dichter der gleiche 
Gebrauch der Hinterbühne in Caesar and Pompey, IV, 
S. 173 und 187. Porcius, Catos Sohn, betritt die Bühne. 
Um seinen Vater von einer übereilten Tat abzuhalten, 
will er ihm sein Schwert entwenden, und so gibt die 
Bühnenanweisung an: Porcius discovers a bed, and a 
sword hanging by it which he takes down. Daß hier 
„discovers“ sich nicht auf die Bettvorhänge beziehen kann, 
liegt unzweifelhaft auf der Hand, wird auch durch den 
Zusatz „and a sword“ u. s. w. bestätigt. Inhaltlich sind 
aber zwei Schauplätze keineswegs nötig, keiner der uns sonst 
bekannten Gründe für den Gebrauch der Hinterbühne 
Hegt vor, es sollte eben das Bühneninventar der Bequem¬ 
lichkeit wegen imverändert auf der Hinterbühne stehen 
bleiben können, ohne daß man durch umständliches 
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Auf- und Abbauen Zeit verlor. Porcius entfernt dann 
das Schwert. Die nächste Szene spielt an einem andern 
Orte, wir sehen eine Wache auf einem Vorgebirge stehen 
— der Oberbühne —, Bühnenrequisiten sind aber nirgends 
erforderlich. Es ist eine rechte Vorderbühnenszene. Die 
folgende Szene aber spielt wieder auf der Hinterbühne; 
Cato tritt auf vvith a booke in his hand. Nach seinen 
Worten: See, they have got my sword—, und der Auf¬ 
forderung an seinen Diener, der ihm sein Schwert wieder¬ 
gebracht hat: Lay downe upon the bed—, ist er auf dem 
Schauplatze der vorletzten Szene, auf der Hinterbühne- 
Nachdem sich Cato getötet hat, enter Statilius at another 
side of the Stage with his sword drawne, Porcius, Brutus 
u. s. w. Die /Bedeutung von at another side wird ganz 
deutlich durch das Folgende; sie sind garnicht in Catos 
Zimmer, denn Porcius sagt zu den Dienern: 

Looke, looke in to my father. 

Sie sind also nicht durch die middle door auf die 
Hinterbühne gekommen, sondern durch eine andere sofort 
auf die Vorderbühne. 

Als letztes Beispiel ist Wife for a Month, III. 1, zu 
nennen, wo Tomb und Chair enthüllt werden. Bei den 
übrigen sehr spärlichen reinen Requisitenszenen mit Vor¬ 
hang handelt es sich um absichtlichen Übergang auf ein 
zweites Bühnenfeld, so Knight of Malta, V’. 2. 

Wie nun der Vorhang nicht nur Situationsscenen 
enthüllte, sondern auch zu Situationsschlüssen verwandt 
wurde, so wurde er auch nicht nur zu Beginn, sondern 
auch zum Abschluß von Inventarszenen benutzt. So er¬ 
fordert in Middletons Blurt, Master Constable, die Szene 
{II. 2) nicht unerhebliches Inventar. Deshalb ist Hippo- 
iitos Aufforderung: Good; draw the curtains, put out 
eandles; and girls, to bed, wohl angebracht. Daß es sich 
hier wieder um eine split-scene handelt, daß auf der 
Vorderbühne getanzt wird, ändert an der Sachlage nichts. 
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Nachdem so all die sichern Fälle, in denen die 
Dramatiker der Shakespeare - Zeit den Vorhang benutzten, 
gruppenweis nach den Bedingungen und Gründen für den 
Gebrauch desselben zusammengestellt sind, stehen wir 
vor der schwierigen Frage: wie sind die ungemein zahl¬ 
reichen Fälle zu beurteilen, in denen genau die gleichen 
Bedingungen vorliegen, wie wir sie soeben festgestellt 
haben, in denen aber der Vorhang nicht erwähnt ist. 
Man ist leicht geneigt, das fast durchgehend die Bühnen¬ 
anweisung einleitende „enter“ als einen versteinerten Aus¬ 
druck aufzufassen, der nichts anderes bedeute, als daß 
die betreffenden Personen enthüllt werden sollen, und 
zwar durch das Fortziehen des Vorhanges. Denn das 
allein gibt eine vernünftige Erklärung, die unsem heutigen 
Vorstellungen entspricht. Was uns aber heutzutage un¬ 
vernünftig erscheint, das braucht einem Publikum um 
1600 durchaus nicht ebenso erschienen zu sein, wenn es 
durch einen ewig gleichen Gebrauch verlernt hatte, an 
dem Unvernünftigen, an dem mangelnden Realismus An¬ 
stoß zu nehmen. Das hat George F. Reynolds mit Recht 
hervorgehoben *) und muß als ein Prinzip bei allen Er¬ 
klärungen gelten. So ist nicht verwunderlich, daß sich 
in der Tat eine Reihe von Fällen findet, welche mit 
voller Bestimmtheit beweisen, daß bei ihnen eine so freie 
Interpretation — nach unserem Gefühl einen Vorhang 
als selbstverständlich zu erschließen — falsch ist. Ent¬ 
gegen dem Gebrauch, wie er in den vorangehenden Seiten 
geschildert ist, finden wir Beispiele, in denen Situations¬ 
anfänge schwerfällig in eine unfruchtbare, dramatisch 
keineswegs ausgenutzte Handlung umgesetzt, wo Über¬ 
gänge auf ein zweites Bühnenfeld, z. T. im Widerspruch 
zum Text, vermieden werden. Erinnern wir uns des 
Schlusses, zu dem die Kritik der auf uns gekommenen 


') Modern Philology, II, III. 
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Zeichnungen zwang, so können solche Beispiele nur in 
einer Weise gedeutet werden: die vorhangslose Buhne 
trieb zu einer solchen Rücksichtnahme. Fälle dieser Art 
sollen nun besprochen werden. (Auszuschließen waren 
solche Beispiele, in denen möglicherweise Rücksicht auf 
eine benachbarte Hinterbühnenszene im Spiele sein könnte). 

Durch das Fehlen des Vorhangs läßt sich erklären, daß 
Schlafende mit ihrem Bett, oft sogar Kranke, zu ihren Be¬ 
suchern hinausgeschoben werden *). So will Sir Francis in 

1 ) Man darf nicht etwa diese Fälle damit aus der Betrachtung hin- 
ausschieben: es gab im englischen Haus Betten, die herumgeschoben 
wurden, so dass kein Zuschauer daran Anstoss nehmen konnte. Hier lagen 
die Kranken oder Schlafenden schon darin. Dennoch kann ich nicht ver¬ 
hehlen, dass der Schluss auf das Fehlen des Bühnenvorhangs vielleicht 
anfechtbar ist, weil diese Fälle nicht unbedingt eindeutig sind. Man 
könnte fragen: lag vielleicht in diesen Situationen ein specieller Anlass, 
sie nicht auf der Hinterbühne zu spielen? Bei einer Art von Beispielen 
kann ich einen Zweifel nicht unterdrücken, eben bei diesen Fällen, wo es 
sich um Personen handelt, die im Bett liegend zu sprechen haben. Fürch¬ 
tete man vielleicht, dass sie, nicht nur in dieser ungünstigen Lage, sondern 
auch noch im Hintergründe der Bühne, nicht genügend verstanden werden 
konnten? Es sind besonders zwei Gründe, die mich in dieser Annahme be¬ 
stärken. Einerseits befindet sich nämlich eins der oben angeführten Beispiele 
im Spanish Curate, wo Regisseuranweisungen diese Art der Inszenierung be¬ 
legen. Die Anweisungen aber stammen mit grosser Wahrscheinlichkeit 
(vgl. S. 10, Anm.) von Aufführungen im Blackfriars Theater. Man sträubt sich 
gegen den Gedanken, dass dort der Vorhang gefehlt haben soll. Anderer¬ 
seits ist es eine Szene bei Shakespeare, deren komplizierte Führung ich mir 
nur durch die soeben vermutungsweise ausgesprochene Rücksicht erklären 
kann. Ich meine Henry VI. Teil II, IV. 2, deren Interpretation hier versucht sei. 

Sz. 2. (Gl. Ed. Sz. 4, 5; die Zerlegung in zwei Szenen ist falsch). 
Von Z. 1—132 im Jerusalem Zimmer (nach Gl. Ed. Sz. 5, Z. 235): H. B. 
Der König liegt von Anfang an im Bett, da er nach Z. 131 getragen werden 
muss. Das wäre allerdings auch im Stuhl möglich, wie es häufig in den 
alten Dramen vorkommt, doch wird das Bett später direkt genannt (Gl. 
Ed. Sz. 5, Z. 182), und keine Spur von Andeutung findet sich, dass der 
König etwa bei Z. 132 in das Bett gebracht wird. Das ganze Bett wird eben 
bei Z. 132 nach vorn geschoben, wie am Ende der Szene wieder nach hinten. 
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Heywoods A Womaii Killed with Kindness, S. 152 f., mit 
mehreren anderen Mistris Frankeford, seine Schwester, 
aufsuchen: Is this the house? Cranwell: Yes sir, I take 
it heere your sister lies. Einige Diener kommen heraus, 
und Enter Mistris Frankeford in her bed. Daß hier aber 
das Wort enter noch nicht versteinert aufgefaßt werden 
darf, das beweist das folgende Gespräch: 

Somit haben wir hier sicher einen Situationsanfang: der kranke König wird 
im Bett, von seinen Söhnen und Warwick umgeben, durch Fortziehen des 
Vorhangs enthüllt. Bei Z. 132 (Sz. 4 der Gl. Ed.) lässt der König sein 
Bett in ein anderes Zimmer, auf die V.B. schieben. Bei Z. 20 gehen Clarence etc. 
auf die H. B., Prince Henry bleibt beim König auf der V. B. und verlässt 
diese (Z. 47) durch eine Seitentür, die offen bleibt. Enter Warwicke, Glou~ 
cester, Clarence, bei Z. 49, bedeutet, wie häufig, Uebergang von der H. B* 
auf die V. B. Z. 240 lässt der König sich wieder in das erste Zimmer, auf 
die H. B. schaffen, der Vorhang muss geschlossen werden, so dass wir not¬ 
wendigerweise auch einen Situationsschluss annehmen müssen. 

Dieser seltsame Übergang von einem Bühnenfeld scheint mir nicht 
«ine natürliche und notwendige Begründung in der Entwicklung der Hand¬ 
lung zu finden. Es gibt nur eine theatralische Erklärung für ihn. Der erste 
Teil musste auf der Hinterbühne gespielt werden, da die Szene mit einem 
Situationsanfang eröffnet wird, also der Vorhang vorausgesetzt wird. Dort 
auf dem zurückliegenden, vom Publikum entfernten Bühnenfelde hätte also 
jenes ausserordentlich wichtige Gespräch zwischen dem Könige und dem 
Prinzen, das uns Shakespeares Geschichtsauffassung gibt und den Zusammen¬ 
hang aller Königsdramen erklärt, stattfinden müssen, dazu noch gedämpft 
dadurch, dass der König im Bett liegt. Die Bedeu tung dieser Rede ist es, 
die Shakespeare ein Mittel ersinnen liess, den zweiten Teil der Szene wieder 
auf das vordere Bühnenfeld zu verlegen. Am Ende wird entsprechend ein 
Grund gegeben, das Bett von der V. B. fortzuschaffen: der König will in 
Jerusalem“ sterben, im ersten Zimmer, und der Vorhang schliesst sich. 

War es vielleicht dieselbe Rücksicht, welche die Dichter auch in 
den oben gegebenen Beispielen den Vorhang und die Hinterbühne vermeiden 
liess, nur ohne Shakespeares Feinheit? 

Auf der anderen Seite macht ein Grund wiederum diese Erklärung 
zweifelhaft: war eine solche Rücksicht bei den z. T. sicherlich sehr wenig 
tiefen Hinterbühnen nötig? Wiekonnte grade diese Rücksichtnahme sich 
so verbreiten? Auch ist zu bedenken, dass das Bett auf der Hinterbühne 
nicht selten belegt ist; ich erinnere nur an Tamburlaine, Teil II,’ II. 3 u 
Eine sichere Entscheidung scheint mir in dieser Frage noch nicht möglich. 



Mally: How fare you mistris Frankford? 

Anne: Sicke, sicke, oh sicke: Give me someaire 

I pray you -— 

so wird durch diese Art des Spielens der Eindruck her¬ 
vorgerufen, daß Anne mit ihrem Bett vor dem Haus auf 
der Straße steht. 

Gerade bei Heywood findet sich eine ganze Reihe, 
solcher Fälle. So läßt sich in Mayden-Head Well Lost, 
S. 153, die Szene nicht anders erklären, wenn auf die 
Frage: Pray may we see her (Lauretta)? und die Ant¬ 
wort: You may, die Bühnenanweisung lautet: Shee’s 
drawne out upon a Bed. Im Golden Age, S. 67, heisst 
es: Enter the foure old Beldames drawing out Danae’s 
bed; she in it, und entsprechend später: Bed is drawne 
in, und im Silver Age, S. 153, unterhalten sich zunächst 
Semeles Mägde: 2 Maid: ’Tis not like she expects them 
at supper, because she herseife is preparing to bed. -r- 
But. let’s attend my Lady, und auch sie ziehen Semfle 
mit ihrem Bett heraus: Enter Semele drawne out in 
her bed. 

Das gleiche Vermeiden einer plötzlichen Situations¬ 
eröffnung findet sich in Davenants The Wits, IV. S. 183. 
Der Eider Pallatine ist allein im Zimmer; da: Enter Lady 
Ample, carried in as sicke on a couche; Lucy, Engine, 
Ginet. Auch Davenant hielt eine Begründung für das 
ungewöhnliche Herbeischaffen der scheinbar Kranken für 
angebracht: Engine: Room; more airel — 

In Bromes Covent-Garden Weeded, V. 3, wollen 
Nick und seine Freunde Gabriel wecken: ’Tis time 
’twere now in practice. So, softly, softly, We must but 
hälfe wake him at first. 

(A Bed put forth, Gabriel on it, Bettie and Frank) 
— offenbar wurde Gabriels Bett leise hereingezogen. 
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In desselben Dramatikers Mad Couple well matched, 
IV. 3, beginnt die Szene mit der Anweisung: The Bed 
put forth, Alicia in it. Daß auch hier die Worte put 
forth wörtlich aufzufassen sind, beweist am Ende: Puts in 
the bed, Exit. Ganz ähnlich in The City Wit, III. 1, wo 
die Bühnenanweisung am Anfang lautet: Enter in the 
Tryman —, und am Ende: Try. Now draw the Curtaines. 
(They put in the Bed, and withdraw all. Exeunt). 

In The Triumph of Love aus Four Plays in One 
fragt Benvoglio Randolpho: You’ll see her ere you go? 
und dieser antwortet: Yes. Well I love her. Auch hier 
wird Violanta hereingezogen: Enter Violanta in her bed, 
denn Angelina sagt entsprechend hernach: Draw in the 
bed nearer the fire. — Silken rest Tie all thy 
cares upl 

In Monsieur Thomas, V, heißt es zunächst unklar: 
A bed discovered with a black More in it. Daß es sich 
nicht nur um die Bettvorhänge handelt, daß das Bett 
hefeingeschafft wird, beweist am Ende die Aufforderung: 
Draw in the bed, maids. 

Im Spanish Curate, IV. 5 (Cambr. Ed. S. 117, Z. 3), 
weist in Folio I eine Regisseurbemerkung vorbereitend 
an: Diego ready in Bed, wine, cup. Später (S. 118 Z. 11) 
wird er dann auf seinem Bett herausgeschoben: Enter 
Diego in a Bed, und Folio I fügt noch hinzu: Bed thrust 
out, wobei Lopez sagt: Pray ye bring him out; — Give 
him fresh Air. Wieder läßt sich hier die Bemerkung 
machen, daß die eigentümliche Einrichtung der Bühne die 
Dramatiker dazu verleitet, gewisse Motive — hier nur 
eine kurze Begründung — wieder und wieder anzuwenden. 

Auch in Websters White Devil, S. 114, wird der 
verwundete Brachiano hereingetragen, wo es auf Franciscos 
Worte: See, heere he comes, heißt: Enter Brachiano, 
presented in a bed. 
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Ein sehr klarer Fall findet sich auch in Dekkers 
Wonder of a Kingdom, II. 2. Am Anfang heißt es ganz 

unbestimmt: A bed discovered, Fyametta upon it,-. 

Daß aber auch hier das Bett fortgeschafft wird, also 
auch hereingeschafft wurde, zeigen Florences Worte: With 
gentle hands sir, take her hence. — Manent Florence, 
Angela, Baptiste. 

In der Fassung des 5. Aktes in Sucklings Aglaura 
wird nach der Anweisung (S. 173): A bed put out, Thersames 
and Aglaura on it, Andrages by. Bald darauf heißt es dann: 
Draw in the bed. 

Auch unklar ist in Davenports A New Trick to 
Cheat the Devil die Anweisung zu Beginn von V. 3: 
Enter Anne in Bed. Auch hier kommt die Erklärung 
später: 

Anne. Would you would leave me.-I would 

sleepe, 

Hand in my bed, Ile turne to the wall, 

and try 

If I can sleepe; so good night all. 

(The Bed pull’d in. 

Wife. So, softly as you can — leise soll man das 
Bett fortziehen. 

Bisher handelte es sich stets um das seltsame 
Hereinbringen einer schlafenden oder kranken Person. 
Aber auch in anderen Fällen kann man solch ein Ver¬ 
meiden der Situationseröffnung beobachten. So beginnt in 
If this be not a good Play — eine Scene (S. 295): 
A Table is set out by young fellowes like Merchants 
men, Bookes of Accounts upon it, small Deskes to write 
upon, they sit downe to write Tickets—. Ähnliches be¬ 
gegnet im First Part of Sir John Oldcastle (V. 1): Enter 
Cambridge, Scroope, and Gray, as in a Chamber, and 
sette downe at a Table, Consulting about their treason; 
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King Hafry & Suffolke Hstning at the doore; in Massingers 
Renegado (II. 4): A Table set forth. Jewels and Bagges 
upon it: loude Musicq. Enter Donusa, takes a chaire, to 
her —; in Davenants Love and Honour (S. 143): Enter 
Evandra, Melora, Leonell, (at one door) at the other 
Prospero, (muffled and hid) a table and lights set out. 
Evandra sits to read; in Honest Whore (S. 25): Enter 
Roger with a stoole, cushin, looking-glasse and chafing-dish, 
those being set down, he pulls out of his pocket, a viol 
with white cullor in it; and two boxes, one with 
white, another red painting, he places all things in order 
and a candle by them. Fraglich indessen erscheint es 
mir, ob man in den häufigen Fällen, in denen zu Beginn 
einer Scene ein Banquet hereingeschafft wird, auch auf 
Fehlen des Vorhanges schließen darf 1 ). Es finden sich, 
sehr viele Beispiele, in denen dieses Hereintragen, das 
Auflegen des Tischtuches u. s. w. mit Reden der Diener 
begleitet wird, die bisweilen zur Exposition, zur Auf¬ 
klärung der Lage dienen, teils eine willkommene Ge¬ 
legenheit bieten, Rüpelscenen einzufügen. So wurden also 
diese Scenen oftmals dramatisch ausgenutzt. Wie weit 
nun noch die Dichter damit rechneten, daß auch mimisch 
solche Scenen komisch dargestellt wurden, ist überhaupt 
nicht abzusehen. Jedenfalls kann mit Sicherheit gesagt 
werden, daß alle solche Handlungen, die mit Reden der 
Handelnden begleitet werden, also dramatisch verwendet 
sind, auf unsere Frage: gab es dort einen Vorhang 
oder nicht? — keine Antwort geben. Aus der großen 
Zahl von solchen Beispielen, die sicher nur durch das 
häufige Fehlen des Vorhanges so gebräuchlich werden 

') Dass dieser Schluss nicht erlaubt ist, beweist Wisdom of Doctor 
Dodypoll. I. 1 spielt hinter dem ausdrücklich genannten und am Anfang* 
gezogenen Vorhang im Atelier. II. 1 spielt wiederum dort, beginnt aber 
mit dem serving in Bancket, also ohne eine Situation. 
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konnten, führe ich nur an: The Troublesome Reign of 
John, King of England, First Quarto, Part II (Scene 
VIII), Antony and Cleopatra, II. 7 , Honest Whore (S. 
54 ), Warning for Fair Women, II, V. 1180 , S h i r 1 e y s 
Wedding, IV, 4 . Als fraglich seien auch solche Fälle dazu 
gerechnet, wie Tamburlaine I, IV, 4 , das alte Drama 
Taming of a Shrew, S. 4 , Revenger’s Tragedy, V, S. 99 . 

In all den besprochenen Fällen handelt es sich um 
das Umgehen einer Situationsenthüllung und damit oft 
auch um Vermeiden des Übergangs auf ein zweites 
Bühnenfeld. Weiter ließ sich der Gebrauch des Vorhanges 
auch dann nachweisen, wenn nur zwei Bühnenfelder er¬ 
forderlich waren, ohne daß eine plötzliche Situation von 
Bedeutung war. 

Deutliche Fälle für das Vermeiden des Vorhangs 
in diesem Falle zu finden, ist sicherlich sehr schwierig. 
In F o r d s The Broken Heart ist ein solcher. In IV. ( 3 ) 
ist Orgilus und Ithocles auf der Bühne. 

Org. List, what sad sounds are these, extremely 

sad ones ? 

Ith. Sure, from Penthea’s lodgings. 

Dort, also in einem anderen Raum, wird ein Lied gesungen: 

Org. A horrid stillness 

Succeeds this deathful air; let’s know the 

reason: 

Tread softly; there is mystery in mourning. 

Jetzt müßte bei ihrem Übergang auf die Hinterbühne 
durch den fortgezogenen Vorhang eine Situation gezeigt 
werden, aber der Vorhang fehlte offenbar, und so lautet 
die Bühnenanweisung: Enter Christalla and Philema, 
bringing in Penthea in a chaire vaild: two other seruants 
placing two chaires, one on the one side, and the other with 
an Engine on the other; the maids sit downe at her feet 
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mourning, the seruants goe out, meet them Ithocles and 
Orgilus. Störend ist also die fertige Situation in Hand¬ 
lung umgesetzt. Zwischen dem Wort des Dichters und 
der Bühnenanweisung besteht ein Widerspruch. 

Sicherlich gehören noch drei andere Fälle hierher, 
ungemein interessant durch die Art der Inscenierung. Sie 
zeigen, wie man sich mit „modernen“ Mitteln über Un¬ 
zulänglichkeiten der primitiven Bühne hinwegzuhelfen 
suchte. Die Lage bei all diesen Beispielen ist die: jemand 
ist auf der Bühne und will zu einer anderen Person im 
anstoßenden Zimmer. Es wird nun nicht der Vorhang 
gezogen und die zweite Person in einer Situation — um 
Situationen handelt es sich dabei stets — enthüllt, sondern 
die erste Person geht ab, die Situation wird schnell her¬ 
gestellt, und sofort tritt sie wieder ein. Ein Beispiel sei 
schon hier angeführt, das in Bromes Mad Couple well 
matched (während die beiden anderen in anderem Zu¬ 
sammenhänge, S. 134 , besprochen werden; sie begegnen 
in Woman is a Weathercock und Faithful Friends. Er¬ 
wähnt sei, daß bei diesen sehr klaren Beispielen die S. 59 
in der Anm. erwähnte Rücksicht auf Sprechdeutlichkeit 
nur in einem Fall, dem hier ausgeführten, hätte maßgebend 
sein können). 

Bellamy sagt am Ende von IV. 3 zu Saleware: 

Pray come with me into the next Chamber. Statt der 
zu enthüllenden Situation auf der Hinterbühne folgt ein 
kurzes Exit, und eine neue Scene beginnt: The Bed put 
forth, Alicia in it. Enter Bellamy, Saleware with Light. 
Daß aber jenes put forth nicht etwa discovered hinter 
einem Vorhänge bedeutet, beweist das später folgende: 
Puts in the bed. 

Schließlich ist hier auf eine Reihe von Fällen hin¬ 
zuweisen, die möglicherweise auch auf ein Fehlen, ein 
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Umgehen des Vorhanges hindeuten. Eine Person steht 
vor einem Haus mit der Absicht hineinzugehen. Das 
Natürliche und der gebräuchlichen Technik Entsprechende 
wäre: der Vorhang wird gezogen, die betreffende Person 
geht auf das zweite Bühnenfeld und ist damit in dem 
Haus. Mehrmals wird nun das von den Dramatikern ver¬ 
mieden. Die Person, welche in das Haus hinein will, tritt 
ab, eine neue Scene beginnt im Innern des Hauses, und 
nach wenigen Zeilen kommt jene Person herein, nun schon 
im Hause. Solch ein Beispiel begegnet in Coriolanus, 
IV. 4 — 5 , Two Angry Women of Abington, II. 3 — 4 , 
in Massingers Picture, III. 1 — 2 . Die Zahl der 
Fälle ließe sich unschwer vermehren. Mit Bestimmtheit 
daraus auf ein Fehlen des Vorhanges zu schließen, ist 
aber doch wohl verwegen. Es mag eine Ungeschicklich¬ 
keit des Dichters sein, eine gewisse Schwerfälligkeit; die 
ersten Worte, die vor dem Wiederauftreten gesprochen 
werden, mögen eine Bedeutung haben, mögen das Bild 
in den Augen des Dichters lebensvoller, natürlicher ge¬ 
staltet haben. 

Außerordentlich selten waren die Beispiele, in denen 
der Vorhang am Ende einer Scene gezogen wurde, um 
einen Situationsschluß zu verhüllen. Einige Fälle, bei 
denen in solcher Lage der Vorhang vermieden wurde, 
mußten schon soeben besprochen werden, weil in ihnen 
auch das Eröffnen der Situation mit Hilfe des Vorhanges 
vermieden wurde. Nun ist unleugbar — man hat das 
stets mit Verwunderung festgestellt —, daß sich sehr 
viele Beispiele finden, in denen die deutliche Absicht 
sichtbar wird: hier ist eine Situation vermieden. Unzählig 
sind die Fälle, wo am Schluß alle Leichen schwerfällig 
hinausgetragen werden; bei Chapman müssen im 
Alphonsus sogar der Herzog von Sachsen und der Pfalz¬ 
graf die Leichen der Bauern, die ihnen nach dem Leben 

5* 
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getrachtet hatten, hinausschleppen — man versteht den 
Seufzer des Herzogs: 

Fye on him heavy lubber how he weighs. 

Es fragt sich nun, ob wir wohl hieraus auf das Fehlen 
des Vorhanges mit Sicherheit schließen dürfen. 

Diese Frage ist unbedingt mit Nein zu beantworten. 
Es kommen zwar Fälle, wie schon ausgeführt wurde, vor, 
in denen eine Scene mit einer Situation endigt, indem 
sich der Vorhang nach der Bühnenanweisung schließt. 
Aber sie sind außerordentlich selten. Es ist eben eine 
Eigentümlichkeit des dramatischen Stils jener Zeit, die 
möglicherweise in dem häufigen Fehlen des Vorhangs 
teilweis ihren Ursprung hatte, daß keine Handlung vor 
ihrer vollkommenen Auflösung schließt. Es genügt nicht, 
daß der Held am Schluß tot am Boden liegt, er muß mit 
feierlicher Marschmusik zur letzten Ruhestätte getragen 
werden; es genügt nicht, daß die Verurteilung des Helden 
vor unsern Ohren ausgesprochen wird, oft noch nicht, daß 
er zum Tode abgeführt wird, wir müssen ihn auch auf dem 
Schafott sehen. Zweifellos spielt hier noch ein zweites Mo¬ 
ment hinein: die naive Schaulust will befriedigt werden, 
das grob empfindende Publikum jener Tage will auch den 
letzten Nervenschauer nicht entbehren. Oft mag das 
Fortschaffen von Leichen auch Gelegenheit gegeben 
haben, komische Motive einzuschieben, wie in dem soeben 
erwähnten Beispiel von Alphonsus. Gewiß gibt das alles 
noch keine Erklärung für alle Fälle. Es ist eben nur mit 
Bestimmtheit daran festzuhalten, daß der Fabel auch im 
Kleinen eine Bedeutung an sich zukam. Der Vorhang 
durfte sich nicht senken, wenn das Motiv und die Fabel 
im Hauptzuge beendet war. Und diese Eigentümlichkeit 
findet sich eben nicht nur am Ende des Dramas, sondern 
auch in den Einzelheiten mitten in den Dramen — ein 
eigentümlicher Realismus. Das beweisen mit Sicherheit 
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diejenigen Scenen, in denen beim Beginn der Gebrauch 
des Vorhangs durch Nennung gesichert ist. Es waren 
die ganz seltenen Fälle, in denen wahrscheinlich auch zum 
Schluß der Vorhang notwendigerweise gezogen werden 
mußte, auf gezählt worden. Auch in den übrigen Fällen, 
in denen der Vorhang zwar nur am Anfang der Scenen 
genannt ist, ist doch mit Sicherheit anzunehmen, daß der 
Vorhang geschlossen wurde; dennoch ist fast ausnahmslos 
das Abgehen der Personen ausdrücklich begründet, die 
Teilhandlung, soweit sie in einer Scene beendigt werden 
kann, also restlos zu Ende geführt. Dazu finden wir auch 
Situationen in solchen Dramen vermieden, in denen die 
Voraussetzung des Vorhangs in anderen Scenen gesichert 
ist, ich erinnere an Sir Thomas More, wo am Schluß 
More schon auf dem scaffold steht und das Drama hätte 
endigen können, wie in Byron’s Tragedy, eben mit einer 
Situation. Hier aber ist der seltsame Schluß: 

Moore: Point me the block — 

Hangman: To the easte side, my lord. 

Moore: Then to the easte. 

Es ist damit auch gesagt, daß in vereinzelten Fällen 
Situationsschlüsse Vorkommen, nur ist aus dem Vermeiden 
von solchen Schlüssen schlechterdings nichts zu erschließen. 

Die letzte Veranlassung zum Gebrauch des Vorhangs 
war die, daß Bühneninventar auf der Bühne nötig war, 
welches mit Leichtigkeit hinter demselben aufgestellt 
werden konnte. Nun ist indessen mit Sicherheit nachzu¬ 
weisen, daß große Bühnenrequisiten auch vor dem Vor¬ 
hänge auf der Vorderbühne gebraucht wurden. So ist 
die Unklarheit in diesem Falle genau so groß wie in dem 
vorigen, und man tut am besten, vorläufig von ihm ab¬ 
zusehen und ihn nicht zum Beweis für das Fehlen des 
Vorhangs zu benutzen. Bühnenanweisungen über das 
Fortschaffen von Inventar (ohne besondere Anweisungen 
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der handelnden Personen) sind ebensowenig bei Hinter- 
bühnenscenen wie bei solchen, die auf der Vorderbühne 
gespielt wurden, zu finden. (Mit Ausnahme des schon 
zitierten Falles kann ich als Abweichung eine Stelle aus 
S u c k 1 i n g s Aglaura, Akt V der zweiten Fassung an¬ 
führen: Take off table.) 

Ein besonders glücklicher Umstand — die Erhaltung 
von zwei verschiedenen Fassungen derselben Scene — 
erlaubt uns bei keinem Geringeren als Shakespeare, 
den Finger auf zwei Beispiele zu legen, wo auch bei ihm 
deutlich die Rücksicht auf die vorhanglose Bühne erkenn¬ 
bar ist. Es ist die einschneidende Änderung in Henry VI, 
Teil II, III. 2 verglichen mit der entsprechenden Scene 
im First Part of the Contention. Diese wurde ein¬ 
gehend schon S. 39 besprochen, wo sich ergeben hatte, 
daß die Fassung notwendig den Vorhang verlangte. 
Knüpfen wir an jene Besprechung an, und fragen wir 
uns: wie konnte die Scene auf einer vorhanglosen Bühne 
gespielt werden? Die einzige Möglichkeit wäre gewesen: 
am Anfang der Scene hätte man den Herzog schlafend 
in seinem Bett auf die Bühne schieben müssen, die Mörder 
wären eingetreten, hätten ihn ermordet, Suffolk wäre 
aufgetreten, und nach sieben Zeilen wäre beim Abtreten 
der Mörder das Bett von der Bühne geschoben worden. 
Der König tritt mit einigem Gefolge auf. Sobald er 
Warwick auf fordert, des Herzogs Privatzimmer zu be¬ 
treten, hätte man das Bett von neuem hereinschieben 
müssen, um es nach einigen Reden wieder hineinzuziehen. 
Daß einem in seinen Anforderungen an die Bühne und in 
seiner Behandlung der Bühne so maßvollen Praktiker wie 
Shakespeare eine solche Inscenierung der Scene nicht 
behagen konnte, liegt auf der Hand. So finden wir durch¬ 
greifende Änderungen in dem Foliotext. Der Mord des 
Herzogs wird nicht mehr dargestellt, Suffolk wird nur der 
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Mord berichtet. Hernach schickt der König Warwick in 
das Zimmer des Toten. Warwick geht ab 1 ) und läßt, da 
er einen Mord vermutet, den toten Herzog mit seinem 
Bett zum Könige schaffen: Bed put forth. Damit ist die 
ganze Scene auf der vorhanglosen Bühne sehr gut dar¬ 
stellbar, könnte nicht einmal den Vorhang anwenden. 

Genau dasselbe, vielleicht noch deutlicher, beweist 
eine Änderung, die Lear, IV. 7 , in der Fassung der Folio 
erfahren hat, verglichen mit den Qq. Es ist die Scene, 
in der Lear durch Cordelia aus dem heilbringenden Schlaf 
geweckt wird. In der Quartofassung erfahren wir nicht 
durch eine Bühnenanweisung, wie und wann Lear auf die 
Bühne geschafft wird. Das ergibt sich aus der Auffor¬ 
derung des Arztes an Cordelia: Please you, draw iiear — 
der Vorhang öffnet sich, und sie gehen alle zu dem auf der 
Hinterbühne schlafenden Lear. (Daß Lear bis zu den 
Worten des Arztes nicht auf der Bühne ist, beweist 
Cordelias Frage: How does the King? und die Antwort 
des Arztes; wenn jetzt der König hereingetragen werden 
sollte, wäre die Aufforderung des Arztes an Cordelia, zum 
Könige heranzukommen, völlig sinnlos.) 2 ) Vergleichen 
wir nun die Fassung der Scene in der Folio. Auch hier 
beginnt die Scene mit dem Gespräch zwischen Cordelia, 
Kent und dem Arzt, der Cordelia ersucht: 

Be by, good madam, when we do awake him: 

I doubt not of his temperance. 


x ) Die F. hat keine Anweisung für Warwicks Abgehen; was er in¬ 
dessen während der Rede des Königs (13 Zeilen) tut, ist nicht zu erklären 
ohne sein Abgehen. Die Änderungen der Folio sind überhaupt ein 
ungeschicktes Herumflicken. Sie fügt ein, dass many Commons mit 
Warwick kommen, lässt aber Salisbury dennoch, wie in den Qq., zu 
ihnen hinausgehen. 

2 ) BracÜey, Shakespearean Tragedy, London, 1904, S. 453 ff., bezieht 
diese, dazu viel zu höfliche Anrede fälschlich auf die Träger; wozu 
sollte sie dann in der Folio fehlen? 
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Sofort wird nun Lear hereingetragen: Enter Lear in a 
chaire carried by Servants. Es fehlt also Cordelias Ant¬ 
wort und , wie es hei dieser Art der Inscenierung nötig war, 
die Aufforderung des Arztes , zum Könige zu kommen; 
sofort richtet Cordelia ihreWorte an den schlafenden Lear. 
Auch diese Änderung läßt sich nur durch Rücksichtnahme 
auf die vorhanglose Bühne erklären, bei der das Bett am 
besten ganz vermieden wurde (bisweilen war es allerdings 
unmöglich; man denke nur an Othello, Cymbeline). 1 ) 

Noch eine Bemerkung dazu. In den Qq. lauten die 
in Frage kommenden Verse (V. 24 der Gl. Ed.): 

I doubt not of his temperance. 

Cord. Very well. 

Doct. Please you, draw near. Louder the music there! 
Das sind vollkommene Blankverse, nur mit üblichen Frei¬ 
heiten. In der Folio lauten dagegen die aufeinander¬ 
folgenden Verse: 

I doubt not of his Temperance. 

Cord. O my dear Father, restauration hang —. Der erste 
Vers ist ein verstümmelter Blankvers. So zeigt diese 
Stelle zweierlei: daß auch der Stift des Regisseurs den 
Text und das Versmaß zerstören konnte, und daß bei der 
Textaufstellung des Lear für die Folio ein redigiertes 
Regisseurexemplar verwandt worden ist. 

Damit sind die Fälle besprochen, die das Vorhanden¬ 
sein oder das Fehlen des Vorhangs beweisen. Bevor nun 
ein Wort über die fraglichen Fälle gesagt werden kann, 
muß noch auf zwei Mittel hingewiesen werden, die den 
alten Dramatikern zu Gebote standen, um dasselbe wie 
mit dem Vorhang zu erreichen, ohne daß wir aber eine 


x ) Die Globe Edition hat in dieser Scene rein die Absichten der 
Qq. wiederhergestellt, während z. B. die Falstaff Edition eine unrichtige 
Vermischung vorgenommen hat, indem die fehlenden Worte des Arztes aus 
den Qq eingefügt sind, die Bühnenanweisung der Folio aber geblieben ist 
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durch den Vorhang in zwei Bühnenfelder geteilte Bühne 
annehmen müssen. 

Das erste Mittel ist das mehrfach erwähnte Canopy. 
Im englischen Hause fand sich das Canopy einerseits über 
dem Bett (so in D a v e n a n t s The Wits, II. 3, wo der 
elder Pallatine ’tween the hangings in ein anderes Zimmer 
hineinsieht und ausruft: A bed and canopy, und im Akt II 
von Platonic Lovers heißt es von Theander: Draws a can¬ 
opy. Eurithea is found sleeping on a couch, a veil on, 
with her lute), andererseits über dem erhöhten, thronarti¬ 
gen Sitz, chair (in D e k k e r s Satiromastix, S. 252, heißt 
die Bühnenanweisung: Chaire is set under a Canopie). Bei 
beiden hingen von der Höhe Vorhänge herab, so daß der 
im Bett, auf dem chair sich Befindende erst durch das 
Fortziehen der Vorhänge sichtbar und enthüllt wurde. 

• Mehrere Beispiele finden sich bei D a v e n a n t. In 
Albovine, V. S. 95, beginnt eine neue Scene: A canopy 
is drawn, the king is discovered sleeping over papers. 
Enter Paradine with his sword drawn, der den König 
tötet, ihn puts behind the arras, noch zwei andere ermor¬ 
det, so daß am Schluß eine Anweisung lauten kann: He 
draws the arras, and discovers Albovine, Rhodolinda, Val- 
daura, dead in chairs. In einfachster Weise ist am An¬ 
fang durch den Vorhang am chair eine Situation ent¬ 
hüllt worden. Hier war der Zweck und die Bedeutung des 
canopy die, daß durch ihn und den Vorhang (nach dem 
notwendigen Raum hinter dem arras muß man hier auf 
den Vorhang schließen) in einer Scene nacheinander zwei 
Situationen enthüllt wurden. 

In The Fair Favourite, II. S. 228, wird in derselben 
Weise eine Situation mit einigem kleineren Inventar ent¬ 
hüllt: Enter Eumena, under a canopy. Boy that sings: 
A taper and book, cabinet, cushionet. (Daß enter oft als 
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„enthüllt werden“ aufzufassen ist, ist hier vorweggenom¬ 
men.) Ohne einen sichtbaren Grund beginnt schließlich im 
Just Italian, IV. S. 254, eine Scene ebenso: Scoperta, and 
her Woman under a Canopy — es ist eben hier gar kein 
Gewicht auf den Vorhang gelegt, hier ist der allein 
wichtige Teil der unter dem Baldachin befindliche Sitz, 
der später auch ausdrücklich erwähnt wird. 

Interessanter ist der Gebrauch des canopy in F i e 1 d s 
A Woman is a Weathercock, III. 1. Scudmore will zu 
Bellafront. That way leads you to her, sagt man zu ihm. 
Die übrigen verlassen alle die Bühne. In bezug auf Scud¬ 
more aber heißt es nach der alten Quarto: Scudmore pas- 
seth one doore, and entereth the other, where Bellafronte 
sits in a Chaire, vnder a Taffata Canopie. Diese Anwei¬ 
sung ist nur so zu deuten, daß an der zweiten Tür solch 
ein baldachinartig überdachter Stuhl sich befindet, bei den) 
mit Scudmores Wiedereintritt der Vorhang gezogen wird. 
Mit dieser Ausdeutung wird man sicher nicht fehlgehen, 
da der auf der Bühne stehenbleibende chair mehr als ein¬ 
mal unzweifelhaft belegt ist (vgl. Kap. IX, wo die rechte 
Bedeutung dieses Mittels gezeigt wird). 

In derselben Weise ist auch das canopy in Percys 
The Faery Pastorall or Forrest of Elues zu erklären, das 
nach der von Collier 1 ) abgedruckten Anmerkung wohl 
für eine Aufführung in der Singschule of St. Paul’s ge¬ 
dacht ist und das deshalb in seinen bühnentechnischen 
Anforderungen und Zugeständnissen von solchen, die an 
den Theatern üblich oder doch möglich waren, nicht ab¬ 
weichen kann. Am Anfang gibt die sehr ausführliche An¬ 
weisung all die anzubringenden Namen an und dabei: 
Lowest of all ouer the Canopie NAüAITBOJAION or- 


x ) Collier, History of Dramatic Poetry and Annals ofthe English 
Stage, 2nd Edition, 1875, S. 377 - 
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Faery Chappel. Ganz entsprechend folgt in V. 5, auf 
Orions Aufforderung: Come, Mount we this Campestrall 
old Chapell später die Anweisung: Here they shutt both 
(Orion und Hysiphyle) into the Canopie Fane or Trophey 
together with the Banquet. 1 ) Ganz deutlich ist damit, daß 
das canopy eine bestimmte Örtlichkeit, die Kapelle, dar¬ 
stellt. Grabau, der das Verdienst hat, zuerst wieder an 
Percys Stücke erinnert zu haben, 2 ) tat dies in einer Zeit, 
als das Bild des Swan Theaters zu einseitig überschätzt 
wurde und „die" Shakespeare - Bühne wiederzugeben 
schien. So glaubte er in dem Dache über der Hinter¬ 
bühne das zu finden, was am ehesten als canopy bezeichnet 
werden konnte. Von dieser Zeichnung aber schlechthin 
auszugehen, halten wir auf keinen Fall für das Richtige; 
sie gibt nur einen Fall. Daß hier nun sicherlich nicht mit 
der Hinterbühne zu rechnen ist, zeigt III, 5 und IV. 8, in 
denen Personen durch die Midde doore auftreten. Diese 
Tür hätte auf einer Bühne mit Vorhang nur zu der Hin¬ 
terbühne führen können — wo wäre sonst Platz für sie? 
—, wer also durch die Mitteltür hereintrat, wäre von der 
Hinterbühne gekommen, d. h. aus der Kapelle. So kann 
der als Faery Chappel festgelegte Raum nicht auf der 
Hinterbühne, deren Existenz in diesem Falle damit über¬ 
haupt verneint werden muß, gelegen haben. Wir müssen 
deshalb zu dem üblichen canopy zurückgehen, dem Balda¬ 
chin mit den Stufen darunter, jenem unendlich oft ge¬ 
brauchten Requisit jener Zeit, auf dem der chair zu stehen 
pflegte. Ob dieser hier entfernt war, um leichter den er¬ 
forderlichen Raum zu bieten, ist nicht zu entscheiden. Das 
Neue bei dieser Verwendung des canopy ist jedenfalls. 


*) Sehr ähnlich heisst es in Henry VIII, I. 3: A small table under 
a state for the Cardinal, a longer for the guests — ein Beweis, dass die 
oben für Percys Drama erschlossene Anordnung möglich war. 

2 ) Shakespeare-Jahrbuch, 1902, 230fr. 
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daß es gebraucht ist, um eine zweite Örtlichkeit darzu¬ 
stellen. 

Viel schwieriger ist das Wort canopy in Marstons 
Sophonisba, IV. i, zu deuten. Diese Scene spielt zunächst 
im Walde (nach Z. 3). Dort verspricht die Zauberin 
Erictho dem Syphax, Sophonisba zu beschwören, und sie 
beschreibt ihm, wo er sie finden wird. Sei es, daß die 
wenigen Meter der Bühne die um viele Meilen entfernten 
Räume, wie das häufig ist, verbinden konnten, sei es, daß 
Ericthos Zaubermacht die Wegkürzung bewirkt, Syphax 
ist sofort dort: A treble viall &c, a base lute, play softly 
within the canopy, und bald darauf: Enter Erictho in the 
shape of Sophonisba, her face vailed, and hastneth in the 
bed of Syphax. Dies eben befindet sich within the canopy, 
denn Syphax hastneth within the canopy, as to Sopho- 
nisba’s bed. Gerade diese Ausdrucksweise und die Musik, 
die in dem canopy ertönen soll, macht die Erklärung zwei¬ 
felhaft und deutet in diesem Fall mit großer Wahrschein¬ 
lichkeit auf die Hinterbühne hin. 

Sofort erhebt sich nun die Frage, ob nicht auch sonst 
bisweilen das canopy anzunehmen ist. Hierin darf man 
nicht zu weit gehen. In den sicheren Fällen handelte es 
sich, abgesehen von einer Ausnahme, stets darum, daß 
das gewöhnliche Inventar dabei, Sitz oder Bett, wirklich 
benutzt wurde. Dazu ist der Raum stets ein wesentlich 
beschränkter. Will man sich also nicht ins Ungewisse 
verlieren, darf man nur dann mit dem canopy rechnen, 
wenn diese beiden Bedingungen erfüllt sind. 

Mit sehr großer Wahrscheinlichkeit gehört ein Fall 
aus Shakespeares Henry VIII, II. 2, hierher. Der 
Lord Chamberlain geht gedankenvoll, einen Brief lesend, 
auf und ab, offenbar in einem Vorzimmer zum Zimmer 
des Königs. Die Herzoge von Norfolk und Suffolk kom¬ 
men zu ihm. 
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Suf. How is the king employ’d ? 

Chamb. I left him private, 

Full of sad thoughts and troubles. Nach länge¬ 
rem Gespräch wollen jene zum König. 

Norf. Let’s in; 

And with some other business put the king 
From these sad thoughts, that work too much 

upon him. 

My lord, you’ll bear us Company? Der aber 
lehnt ab, der König habe ihn selbst fortgeschickt, und nun 
lautet die Bühnenanweisung: Exit Lord Chamberlain; and 
the King draws the curtain and sits reading pensively. Wie 
können wir sonst erklären, daß der König selbst den Vor¬ 
hang zieht, als durch die einfache Annahme, er sitzt auf 
dem state, zunächst von dem geschlossenen Vorhang die¬ 
ses Thronsitzes verborgen, wie das in anderen Fällen 
sicher belegt ist. Es ist also eine ganz ähnliche Situation 
wie inDavenants Albovine, V. S. 95, nur daß hier ein 
Moment hinzukommt, indem das canopy einen zweiten 
Raum für sich repräsentiert wie bei Percy, Faery 
Pastorall. 

In Beispielen, wie dem soeben geschilderten, mußte 
natürlich die Person, welche hernach auf dem Sitz zu ent¬ 
hüllen war, vor dem Beginne der Scene ihren Platz ein¬ 
nehmen. Eine Anweisung, die m. W. in der ganzen dra¬ 
matischen Literatur jener Zeit einzigartig dasteht, in The 
Lovers’ Progress, III. (2), hat diesen vorbereitenden Cha¬ 
rakter. In der ersten Folio schreibt die Bühnenanweisung 
vor: Enter Clarinda with a Taper, and Lisander with a 
Pistole, two Chaires set out. Zwei Sitze werden in der 
Tat auch hernach gebraucht: einer für Calista, welche auf 
Clarindas Aufforderung: draw but that Curtaine, schla¬ 
fend enthüllt wird, und ein zweiter bei Calistas Worten: 
Come pray sit down. Daß hier der Bühnenvorhang ge- 
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meint sei, ist von vornherein abzulehnen, denn nirgends 
finden sich sonst am Anfang einer Scene sichere Anwei¬ 
sungen für die Ausstattung der noch verhüllten Hinter¬ 
bühne. Die ganze Situation spricht deutlich für den ver¬ 
hüllten Sitz, und so findet sich am Rande neben der ersten 
Zeile noch eine Angabe: Caliste sitting behind a Cur- 
taine, d. h.: als Clarinda und Lisander eintreten, hat 
Calista schon ihren Platz auf dem durch den Vorhang 
verhüllten Sitz eingenommen. 

Das zweite Mittel, all die Wirkungen des Vorhanges 
zu erzielen, ist die Heranziehung des vierten Bühnenfeldes, 
wie schon früher kurz angedeutet wurde. Um feste Grund¬ 
lagen zu gewinnen, ist es unbedingt nötig, auch hier nach 
den sicheren Fällen Umschau zu halten, da diese An¬ 
wendung bisher nur eine Hypothese war. Sicher aber 
sind nur solche Fälle, wo eine Bühnenanweisung, nicht 
aber eine Person die Tür nennt, da sonst auch der Vor¬ 
hang gemeint sein könnte; vertritt doch der Vorhang oft 
gehug eine Tür. So gibt D e k k e r s Shoemakers’ Holi- 
day, S. 46, den Beweis, daß das vierte Bühnenfeld den so 
häufig benutzten Laden, shop, darstellen konnte. Da heißt 
es: Enter Jane in a Sempsters shop working, and Ham- 
mon muffled at another doore, he Stands aloofe — deut¬ 
lich geht daraus hervor, daß eben der shop „one door“ war. 

In Taylors The Hog has lost his Pearl lautet die 
einleitende Anweisung: Enter Lightfoot — passing over 
the stage and knocks at the other door. Dann befinden 
wir uns im Zimmer Haddits, das also hinter einer gewöhn¬ 
lichen Eingangstür lag. Hier ist also das vierte Bühnen¬ 
feld ein Studierzimmer. 

Auch in Epicoene, IV. 2, sind so sicherlich die beiden 
Türen gemeint: Do you observe this gallery, or rather 
lobby, indead? Here are a couple of studies, at each end 
one. 
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Kurz sei hier auch auf Life and Death of Thomas 
Lord Cromwell, III. 2, eingegangen, eine Stelle, die vor 
einigen Jahren zu verschiedenen Vermutungen Anlaß ge¬ 
geben hat. 1 ) Hodge soll, in Bedfords Gewänder gekleidet, 
dessen Rolle spielen und an seiner Stelle im Study sitzen. 
So sagt Cromwell: 

Then take thy place, Hodge; I will call them in. 

Now all is done: — Enter, an if you please. 

Hodge sits in the study, and Cromwell calles in the States. 
Man meinte, daß Hodge auf die Oberbühne zu gehen hatte. 
Dagegen spricht ein Umstand unbedingt: es wird Hodge 
hernach keine Zeit gelassen, herunterzukommen, auch hat 
die ganze Lage, das Ziehen des Vorhanges später zweifel¬ 
los etwas Gequältes, Gekünsteltes. Viel einfacher ist es, 
entweder an die Unterbühne zu denken, oder — wenn man 
den Swan Typus im Auge hat — an das vierte Bühnenfeld, 
bei dem nach den Worten des Gouverneurs: Go draw 
the curtains, let us see the earl, die Behänge zurückzu¬ 
schlagen waren. Jedenfalls ist es unmöglich, eine Er¬ 
klärung als die allein richtige festzulegen. 

Mehrmals hat das vierte Bühnenfeld ein vault dar¬ 
zustellen. So im Little French Lawyer, IV (7), wo La- 
mira und Anabel in einem solchen eingeschlossen werden 
(this strong Vault shall contain you) und in V. 1 die An¬ 
weisung heißt: Enter one and opens the door, in which La- 
mira and Anabel were shut (in Folio I sogar Chamber- 
doore). In Sucklings Aglaura, V. 1, stehen sich in 
den beiden überlieferten Fassungen diese zwei Anweisun¬ 
gen gegenüber: Goes to the mouth of the cave (sonst dafür 
vault), und: Ziriff goes to the doore. 

In der ersten Scene von Chapmans Alphonsus läßt 
sich der Kaiser einen Schlüssel, der zu allen Gemächern 


Shakespeare-Jahrbuch, 1904, S. 223 fr. 
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des Schlosses paßt, geben. „Within this chamber lies mv 
secretary“. He opens the door and finds Lorenzo sleep 
aloft. Und auf diesem Raum, wieder dem vierten Bühnen¬ 
feld mit der ausdrücklich genannten Tür davor, soll sogar 
eine kleine Bibliothek, ein Bett mit dem Schwert dabei 
Platz finden, wenn nicht etwa die Beschreibung die Aus¬ 
stattung ersetzte. 

Im Death of Robert, Earl of Huntington, ist es, 
IV. i, ein Gefängnis, in welches Lady Bruce und ihr Sohn 
geführt werden: Come, come, here is the door. 

Lady Bruce. O God, how dark it is! 

Brand. Go in, go in; it’s higher up the stairs. 

He seems to lock a door. 

Es fragt sich nun, ob die sonst häufig gebrauchten 
caves, closets, casements, tombs, tents, bowers, studies, 
shops stets durch das vierte Bühnenfeld dargestellt wur¬ 
den. Gewiß eignete es sich seiner Gestalt nach dazu, aber 
beweisen läßt es sich nicht. Man hätte oft die Hinter¬ 
bühne gebrauchen können, man hat ganz sicher gelegent¬ 
lich ein Zelt, ein stall aufgeschlagen. So sind wohl die 
Zelte in Richard III, V. 3, wirklich aufgeschlagen worden. 
Aber die sich immer wiederholende, typische Verwendung 
dieser Örtlichkeiten, der Läden usw., macht es wahr¬ 
scheinlich, daß schon der Bau der Bühne an sich diese 
Motive anregte, wie wir das schon mehrmals in anderen 
Fällen beobachtet haben. Es war ja sogar ein Vorhang 
dort, die Behänge, so daß leicht die Zelte in Hey woods 
Iron Age, in Greenes Looking-Glass durch das vierte 
Bühnenfeld wiedergegeben werden konnten. Man darf 
eben solche Fälle nicht als entscheidende annehmen. 

Der Überblick über die sicheren, sei es negativen, sei 
es positiven Fälle, ist damit beendet. Wir haben gesehen, 
daß bestimmt bisweilen mit demVorhang gerechnet wurde. 
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daß er dagegen in anderen Fällen nicht vorausgesetzt 
wurde; wir haben erkannt, wie man ihn bisweilen zu er¬ 
setzen suchte. In einigen wenigen Beispielen kann man 
wohl, wenn auch der Vorhang nicht direkt genannt ist, 
aus der Art des Wortlauts in den Bühnenanweisungen und 
den Situationen, um die es sich dabei handelt, mit großer 
Gewißheit den Vorhang erschließen. Der sicherste Fall 
befindet sich inSucklings Goblins, S. 57. Der Prinz, 
Philatel und der Diener wollen zu Sabrina. Auf die 
Worte: Sir, we are here, folgt als einzige Anweisung: 
Sabrina’s Chamber, und sofort fährt der Redende fort: 
A mourning silence. Sister Sabrina! Erregt ruft ihnen 
Sabrina: Hence, hence — zu. Hier sollen wir also das 
Zimmer plötzlich vor uns sehen und in ihm trauernd 
Sabrina, deren Eintritt auch gar nicht bezeichnet ist. 

Ganz ähnlich sind die übrigen Fälle, die ich dazu 
rechnen möchte, wenn dort auch die Anweisung des Rau¬ 
mes fehlt; dafür ist aber das Hineingehen in den zweiten 
Raum stark betont. 

Im Custom of the Country, V. 3, sucht Duarte ver¬ 
kleidet seine Mutter auf. Er spricht zunächst mit einem 
Diener, der dann abgeht. Es folgt dann: 

Duarte. I’ll look nearer ; 

Manners, give leave. — She sits upon the ground; 

By heaven she weeps; my picture in her hand too; 

She kisses it, and weeps again. 

Enter Guiomar. 

Guid. Who’s there. 

Das Enter ist wohl nur als eine verspätete Angabe für is 
discovered zu nehmen. 

Genau so liegt der Fall in der zweiten Szene von Hey¬ 
woods If you know not me, während das ähnliche Beispiel 
in Bromes Novella, II. 1, mit dem Eintreten in der 
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friends Lodging die der Situationseröffnung mehr ent¬ 
sprechende Anweisung auf weist: Piso, Francisco, Hora, 
at a Table, Wine &c. 

All diesen Beispielen steht eine große Reihe von ganz 
unsicheren gegenüber. Wenn es im Royal King, S. 25, 
heißt: Enter two banquets brought forth, in Devil’s Law- 
case, III. 3: A Table set forth with two tapers, in Bon- 
duca, V. 1: Enter Caratach upon a rock, and Hengo by 
him sleeping, in James IV, II: Enter the Countess of 
Arran and Jda in their porch sitting at work, im Massacre 
of Paris, S. 230 b: Enter the Admiral in his bed, im Poli- 
tician, III. 2: Enter Haraldus, Sueno, Helga, at a ban- 
quet, so ist stets eine doppelte Auslegung möglich: ent¬ 
weder alle Requisiten waren vor dem Beginn der Scene 
auf die Bühne geschafft worden und „enter“ ist gleich „is 
discovered“ zu setzen; oder aber wir haben es mit einer 
freien Ausdrucksweise nach der andern Richtung hin zu 
tun, Requisiten waren hereinzubringen, und vor unsern 
Augen war die Situation herzustellen. Wie solche Büh¬ 
nenanweisungen entstehen konnten, läßt sich nach unseren 
Erfahrungen leicht erklären: die Anweisungen der Dich¬ 
ter waren keineswegs schlechthin Gebote; jeder Regisseur 
verwirklichte die Vorstellungen des Dichters nach den 
Möglichkeiten, die seine Bühne bot. Sicherlich werden 
viele Dichter die Erfahrung gemacht haben, daß ihr „is 
discovered“ bei der Aufführung ein bloßes „enter“ wurde. 
Damit riß eine große Unbestimmtheit imAusdruck der An¬ 
weisungen ein, die sich in unserer ganzen Periode gleich¬ 
mäßig findet, sowohl bei Greene schon wie bei Beau¬ 
mont und F 1 e t c h e r und S h i r 1 e y. Aus der Häufig¬ 
keit dieser ungenauen Ausdrucksweise läßt sich aber ein 
Schluß auf die Bedeutung der vorhangslosen Bühne 
ziehen, wenn man auch gerade bei der späteren Zeit nicht 
vergessen darf, daß hernach vielleicht — Sicheres läßt sich 
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nicht sagen — nur die Macht der Gewohnheit in der 
Bühnensprache, die so vielfach typische Formen aufweist, 
eine alte, inhaltlose Ausdrucks weise nicht hat verschwin¬ 
den lassen. —- 

Damit ist die Übersicht über die Art des Gebrauchs 
des Vorhangs zu Ende geführt. Die sicheren Fälle des 
Vorkommens wie des Vermeidens, sowie des Freistellens 
durch unbestimmte Bühnenanweisungen sind weit über 
die ganze dramatische Literatur der Zeit verteilt; von 
einer Entwicklung läßt sich nichts feststellen. 

Wie schon früher angedeutet war, hat man angenom¬ 
men, daß es möglich wäre, von den Dramen aus auf die 
Einrichtungen der einzelnen Bühnen zu schließen, und 
zwar durch Zusammenstellung aller Fälle, sowohl der 
positiven wie der negativen, mit Ausschluß aller derer, 
bei denen möglicherweise das Vermeiden des Vorhangs 
durch die umgebenden Scenen verursacht ist — ich sage 
möglicherweise, denn belegt ist solche Rücksicht nicht. 
Diese Fälle wären tabellarisch nach der Zeit der Erst¬ 
aufführung (wo es sich nachweisen läßt: der uns über¬ 
lieferten Fassung) unter dem Theater, in dem sie statt¬ 
fand, anzuordnen. Diesen Versuch habe ich, gestützt auf 
F 1 e a y *) und Maas, 1 2 ) gemacht; das Ergebnis war in¬ 
dessen durchweg in sich widersprechend. Nicht für ein 
einziges Theater stimmten alle Beispiele in demselben 
Sinn. Dieses negative Ergebnis ist keineswegs ein ver¬ 
wunderliches und bestätigt die im ersten Kapitel gegebene 
Begründung und die Berechtigung des in dieser Arbeit ge¬ 
steckten Zieles. 


1 ) Fleay, A Biographical Chronicle of the English Drama, 
London 1891. 

•• 

2 ) Maas, Äussere Geschichte der Englischen Theatertruppen in 
dem Zeitraum von 1559—1642. Louvain, 1907. Bd. I. (Bd. XIX, der 
Materialien zur Kunde des älteren Englischen Dramas). 
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Wenn nun auch die Dramen selbst nicht die Möglich¬ 
keit geben, einen Schluß auf den Bau bestimmter Theater 
zu ziehen, so können wir doch in einem Fall durch be¬ 
sonders glückliche Umstände einen tieferen Einblick tun. 

Durch den Fund eines alten „plot“ läßt sich nämlich 
mit Gewißheit der Vorhang für das Rose Theater nach- 
weisen. Es scheint, daß man zur leichteren Führung der 
Regie übersichtliche Tafeln anfertigte, auf denen kurz für 
alle Scenen das Auftreten und Abgehen der einzelnen Per¬ 
sonen bezeichnet wurde (leider sind die Bühnenrequisiten 
nur gelegentlich genannt). Von solchen sogenannten 
Plots sind im ganzen sieben, teilweis nur sehr fragmen¬ 
tarisch, erhalten, 1 ) darunter nur eins von einem erhaltenen 
Drama, von P e e 1 e s Battle of Alcazar. Das dazu ge¬ 
hörige Plot stammt aus dem Jahre 1598 etwa und ist für 
eine Aufführung der Admiral’s men bestimmt; da diese 
aber von 1594—1600 im Rose Theater spielten, ist zweifel¬ 
los das Plot den Bühneneinrichtungen dieses Theaters an¬ 
gepaßt. 

Zu Beginn des zweiten Aktes tritt der Presenter 
auf; was er beschreibt, wird gleichzeitig, wie das Plot be¬ 
weist, auf der Bühne dargestellt. Die entscheidenden Zei¬ 
len seien wiedergegeben: 

Now war begins his rage and ruthless. reign, 

And Nemesis with bloody whip in hand 
Thunders for vengeance on this negro Moor ; . . . 

(Three ghosts crying „Vindicta“. 

Hark, lords, as in a hollow place afar, 

The dreadful shrieks and clamours that resound 
And sound revenge upon this traitor’s soul, . . . 
Now Nemesis upon her doubling drum, 

Mov’d with this ghastly moan, this sad complaint, 

*) Henslowe Papers, ed. by W. W. Greg. S. 127fr. 
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’Larums aloud into Alecto’s ears, 

And with her thundering wakes, whereas they lie 
In cave as dark as hell and beds of Steel, 

The furies, just imps of dire revenge, . . . 

And now Start up these torments of the world 
Alecto with her brand and bloody torch, 

Megera with her whip and snaky hair, 

Tisiphone with her fatal murdering iron. 

Die entsprechenden Angaben im Plot lauten : 

Enter the Presenter: to him 
2 dobm shew 

Enter aboue Nemesis, Tho: Dro(m) to 
them 3‘ghosts. wkendall Dab: ( 
to them (l)ying behind the Curtaines 3- 
Furies: Parsons: George & Ro: T()lor 
one w th a whipp: a nother w th a (b)lody 
tor(c)h: & the 3 d w th a Chopp(ing) 

knif(e): exeunt 
Sicherlich stand der Sprecher auf der Vorderbühne; 
zuerst erschien dann Nemesis auf der Oberbühne. Wo 
aber die Geister sich befanden, ist nicht sicher zu entschei¬ 
den (ihr Rachegeschrei ertönte vielleicht schon vor 
ihrem Auftreten). Darauf wurden die Furien durch das 
Fortziehen des Vorhanges in einer Situation enthüllt, 
ganz zweifellos des Vorhangs vor der Hinterbühne, 
welche, da die Oberbühne schon vorher gebraucht wurde, 
unter der Oberbühne liegen muß (Die hypothetisch mit 
dem Vorhang versehene Swanbühne könnte unmöglich 
diese Scene so darstellen). Wir haben es also sicherlich 
mit der Unterbühne zu tun, die auch passend eine Höhle 
repräsentieren konnte (unmöglich können hier die Vor¬ 
hänge der noch teilweis verhängten Oberbühne gemeint 
sein). Somit stimmt das Rose Theater hinsichtlich der 
Lage der mit einem Vorhang versehenen Hinterbühne 


) 


brand & 
Chopping 
knife: 
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genau mit der Messalina-Zeichnung überein, was übri¬ 
gens schon nach Henslowes Einträgen in seinem 
Diary vermutet wurde (vgl. S. 27). Durch diese wichtige 
Überlieferung kennen wir von keiner Bühne, mit Aus¬ 
nahme des Swan natürlich, die Bauart so genau wie die 
des kleinen Rose Theaters. 

Für viel unsicherer halte ich zwei andere Zeugnisse, 
die curtains in drei anderen Theatern belegen, im For¬ 
tune, Red Bull (die Zeichnung allein würde nicht unbe¬ 
dingt dagegen sprechen, vgl. S. 27) und Blackfriars. Es 
muß hier nämlich ein Bedenken erhoben werden: curtain 
ist nicht ein ganz sicherer, eindeutiger Ausdruck, wenn er 
nicht durch Angabe der Funktion verdeutlicht wird; das 
aber ist hier nicht der Fall. Die Zeugnisse sind einerseits 
der von J. T a t h a m geschriebene Prologue upon remov- 
ing of the late Fortune Players to the Bull aus dem 
Jahre 1640: 

Only we would require you to forbear 
Your wonted custom, banding tile and pear 
Against our curtains, to allure us forth; — 

I pray, take notice, these are of more worth, 

Pure Naples silk, not worsted, 

andererseits Jonsons Vorspiel zu Cynthia’s Revels, 
das besonders für die Children of the Chapel, zweifellos 
nicht für eine Hofaufführung geschrieben ist, worin es 
heißt: Slid the boy takes me for a piece of perspectiue (I 
hold my life) or some silke cortaine, come to hang the 
stage here — als sichere Beweise sind aber diese Stellen 
nicht aufzufassen. 

Vor einer Zusammenfassung ist jedoch noch über die 
Lage des Vorhangs auf der Bühne zu sprechen, zwar 
nicht zu den Türen — das bleibt einem besonderen Kapitel 
Vorbehalten —, wohl aber zu der Oberbühne. 
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Auf der einzigen Zeichnung, welche sicher einen 
Vorhang hat, der der Messalina Bühne, liegt der Vor¬ 
hang und damit die durch ihn verdeckte Hinterbühne 
unterhalb der Oberbühne. Die Oberbühne, die zwei 
außerordentlich tief herunter reichende Fenster hat, steht 
somit balkonartig vor. Sehr gut paßt zu diesem Bild die 
Beschreibung, welche Brome in Covent - Garden 
Weeded, I. i gibt: 

Enter Dorcas above upon a Bellconie. Gabriel gazes 
at her. 

Cockbrain (zu Gab.).It is some Lady or Gentlewo¬ 
man Standing upon her Bellconey. 

Belt. Her Bellconey? Where is it? I can spy from 
her foot to her face, yet I can see no Bellconey she has. 
(Das Wortspiel ist für uns ohne Bedeutung). 

Cock. What a Knave’s this: That’s the Bellconey 
she Stands on, that which jets out so on the forepart of 
the house; every house here has one of ’hem. 

Belt. ’Tis very good; I like the jetting out of the 
forepart very well; it is a gallant fashion indeed. — 

Nur auf einer so gebauten Bühne konnte die in Tale 
of a Tub gestellte Forderung: Medlay appears above the 
curtain, erfüllt werden (V, 5). 1 ) 

Wegener, S. 77, glaubt auch diese Form für 
M a r 1 o w e s Jew of Malta voraussetzen zu müssen, 
wenn am Schluß ein Kessel „discovered“ wird, in den Ba¬ 
rabas von der Oberbühne aus hineinfallen soll — das 
vierte Bühnenfeld genügte allerdings auch. 

Eine volle Auflösung erhält erst durch diese Bühnen¬ 
form eine Situation in Bromes Novella, IV. 1. Flavia 


*) Die entsprechende Ausdrucksweise in Massingers Unnatnral 
Combat, V. 2: Montrevil above the curtaine, suddenly drawne (Q. von 
1639) erlaubt nicht dieselbe Deutung, denn zweifellos gehört das Komma 
hinter above; es handelt sich hier um den Vorhang der Oberbühne. 



88 


und Astutta sind im Hause, auf der (unter der Oberbühne 
liegenden) Hinterbühne. Sobald ihr Vater Guadagni 
kommt,eilen sie nach oben und erscheinen above; er aber 
folgt ihnen. Um ihn sich vom Halse zu halten, wenden 
sie eine List an: Shee lets the Cabinet fall out of the win- 
dow, und Astutta sagt: 

See, tis fallen 

With all her Jeweils und your writing too 
Into the Street — nämlich 

auf die Vorderbühne, die vor, nicht unter der Oberbühne 
liegen muß, denn nur dann kann sie die Straße reprä¬ 
sentieren; sonst wäre sie das untere Zimmer. Guadagni, 
welcher mit seinem Diener auf die Strajße gelaufen ist, 
findet nun das Haus verschlossen — sicherlich ist der 
Vorhang inzwischen geschlossen worden. 

Ganz entsprechend ist die Situation in Middle- 
t o n s Family of Love, III. i. Zu Beginn sind Gerardine 
und Maria im Zimmer, jener steigt offenbar aus der 
Kiste heraus: 

Ger. The coast is clear — und 

Maria. Welcome, sweet friend, to liberty of air. — 
Nun kommen Lipsalve und Shrimp, sein Page, auf der 
Straße, diese auf der Vorderbühne, während jene beiden 
sich noch auf der Unterbühne, der unter der Oberbühne 
gelegenen Hinterbühne, befinden; doch jetzt gehen sie 
hinauf zur Oberbühne: Maria, let’s remove ourselves to 
the Window, and observe, und von dort beobachten sie 
die Angekommenen, die auf der Straße, der Vorderbühne, 
sind. Am Schluß zieht sich Gerardine wieder in sein Ver¬ 
steck, die Kiste, zurück: Retire, sweet friend, to thy small 
ease — der Vorhang konnte passend die Situation 
schließen. 

Diejenige Scene, welche indessen am klarsten und 
zwingendsten die Unterbühne voraussetzt, findet sich in 
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Middletons Game at Chess, V. i. Gleich am Anfang 
der Scene (und auch weiterhin, ohne daß aber ein Zu¬ 
sammenspiel zwischen der Oberbühne und dem verhüllten 
Teil der unteren Bühne nötig ist) wird die Oberbühne ge¬ 
braucht. Erst nach einiger Zeit heißt es: An Altar is 
discovered with Tapers & diuers Images about it. Die 
Oberbühne ist also bei geschlossenem Vorhänge sichtbar 
— dieser Anforderung konnten nur Bühnen vom Messa- 
lina-Typus entsprechen. 

Auf der Zeichnung der Messalina Bühne war deut¬ 
lich ein kleines vorspringendes Dach am Fuß der Ober¬ 
bühne zu erkennen, welches den Vorhang trug und dessen 
Bedeutung vielleicht die war, die Unterbühne zu ver¬ 
größern. 1 ) Ich glaubte (vgl. S. 27), dieses kleine Dach 
wiedererwähnt zu finden in Henslowes Diary als 
Eintrag für das Rose Theater, wo er von einem pent- 
howsse shed spricht. Auch dieses penthouse findet zu 
wiederholten Malen in Dramen Erwähnung. So ent¬ 
spricht es ganz dem vorspringenden Dach der Messalina 
Zeichnung in Davenants The Distresses, II. 1, Seite 
298. Musiker treten auf, und einer von ihnen beginnt: 

This is the place!- 

Stand all close beneath 

The penthouse! There’s a certain chamber-maid, 
From yond’ casement, will dash us eise. She was 
Ever very free of her urine. 

Auch bei Shakespeare ist es zweimal genannt, im 
Merchant of Venice, II. 6, wo Gratiano sagt: This is the 
pent-house, under which Lorenzo desired us to make 


1 ) Ganz unbegreiflich ist die Ansicht vou Arthur R. Skemp, 
Shakespeare-Jahrbuch 1909, XLY, S. 103, der dies in der Zeichnung 
ganz deutlich erkennbare, sanft abfallende Dach hält für a platform of 
considerable breadth, which could very well be used as an upper stage; 
das wäre wohl nur mit Lebensgefahr möglich gewesen. 
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stand, und in Much Ado about Nothing, III. 3, sagt Bo- 
rachio: Stand thee close then vnder this penthouse, for 
it drizzels raine, and I will, like a true drunkard, vtter all 
to thee. 

Im ganzen ist deutlich, daß diese Bühnenform mit 
Vorhang und Unterbühne eine gebräuchliche in jener 
Zeit war, deren einzelne Teile dem Dramatiker leicht beim 
Schreiben vorschwebten. 

Aber eine andere Lage des Vorhanges und damit 
eine wesentlich andere Bühnenform ist auch sicher belegt, 
diejenige Bühnenform, wo der Vorhang mit der Hinter¬ 
bühne vor der Oberbühne liegt, wo der Vorhang also 
auch die Oberbühne verdeckt und so die Hinterbühne vor 
der Oberbühne und der Wand des Tiring-house vorge¬ 
schoben ist, so daß man von der Oberbühne auf die 
Hinterbühne herabblicken kann. Es ist das eine Bühnen¬ 
form, welche sich mit der, vorn mit einem Vorhang ver¬ 
sehenen S wanbühne deckt, nur daß dort wegen der übri¬ 
gen Verhältnisse unmöglich ein ständiger Vorhang anzu¬ 
nehmen ist. 

Dieser große, alles verhüllende Vorhang ist uns nicht 
mehr neu. Der große Vorhang der Hofbühne, der das 
Senatshaus, einen Berg zu verdecken hatte, wird wahr¬ 
scheinlich dieselbe Lage gehabt haben (denn ohne eine 
Oberbühne kann man sich die Hofbühne unmöglich vor¬ 
stellen, und auch sie wird von diesem großen Vorhang 
verhüllt worden sein). 

Von den sehr wenigen zwingenden Fällen ist der 
klarste in Peeles David and Bethsabe. Nachdem der 
Prolog gesprochen ist, heißt die Bühnenanweisung: The 
Prologue-speaker before going out, draws a curtain and 
discovers Bethsabe, with her Maid, bathing over a spring: 
she sings, and David sits above viewing her. Wege- 
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ner, S. 114, erklärt einmal diese Anweisung so, daß 
David den Vorhang der Oberbühne zieht — eine völlig un¬ 
verständliche Ausdeutung. Reynolds 1 ) aber genügt 
für diesen Fall die soeben besprochene Bühnenform mit 
der Unterbühne: The fact that David could not see Beth- 
sabe while she was in the rearstage is of little importance. 
He could have seemed to see her, the audience could see 
them both — that was all that was necessary. Ich meine, 
auf diese Weise läßt sich alles und nichts nachweisen. Un¬ 
bedingt muß man an der außerordentlich klaren An¬ 
weisung festhalten, daß der auf der Oberbühne sitzende 
David auf Bethsabe herabsieht, die durch den Vorhang 
enthüllt ist, daß also die Unterbühne vor der Oberbühne 
liegt. 

Dieselbe Ausdeutung fordert Fords Love’s Sacri- 
fice, V. 1, wenn auch eine Schwierigkeit hierbei nicht zu 
leugnen ist. Die Scene beginnt: Enter above Fiormonda, 
die, monologartig einleitend, vier Zeilen spricht. Darauf 
folgt die Bühnenanweisung: A Curtaine drawne, below 
are discouered Biancha in her night attire, leaning on a 
Cushion at a Table, holding Fernando by her hand, und 
nun sprechen die Liebenden, eifersüchtig beobachtet von 
Fiormonda. Die Situation ist genau die gleiche wie in 
David and Bethsabe: die auf der Oberbühne sitzende 
Person beobachtet Personen, die sich auf der Hinter¬ 
bühne befinden; also auch hier muß diese vorgelagert 
sein. Das Seltsamse ist jedenfalls, daß Fiormonda auf 
der Oberbühne zunächst genannt, dann erst der Vorhang 
gezogen wird. Tatsächlich wird doch auch Fiormonda 
durch den Vorhang enthüllt. Die unrichtige Folge der 
Personennennung scheint mir nur so erklärlich, daß die 
Liebenden erst da genannt sind, wo sie in die Handlung 


*) Modern Philology, II. S9i. 
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eintreten, aber noch nicht erwähnt sind bei dem kurzen 
Monolog Fiormondas. 

Die einzige Scene bei Shakespeare, welche diese 
drei Bühnenfelder erfordert, Henry VIII, 'V. 2—3, 
kommt für die Entscheidung dieser Frage nicht in Be¬ 
tracht, da es nicht unbedingt nötig ist, daß der König in 
den Sitzungssaal hineinsieht. Cranmer könnte der König 
aber auch bei einer Bühne der andern Art vor dem Saale 
stehen sehen. 

Im ganzen ist die Ausbeute in dieser Frage ungemein 
gering. Man darf nicht vergessen, daß die beiden be¬ 
sprochenen Scenen in Bromes Novella, IV. 1, und 
Middletons Family of Love, III. I, zwar wohl im 
Hinblick auf eine Unterbühne geschrieben wurden, aber 
doch auch auf einer andern Bühne ebenfalls gespielt wer¬ 
den konnten: es brauchte nur ein Change of scene einzu¬ 
treten, das ursprüngliche Zimmer innerhalb des Hauses 
zur Straße zu werden und umgekehrt — ein häufiger Fall 
—, und die Scene war auf jeder Bühne spielbar. 

So bleiben nur vier feste Beispiele übrig, 1 ) je eins bei 
Peele, Jonson, Middleton und F o r d — es ist 
eben deutlich: der weitsichtige Dramatiker durfte sich 
nicht, wollte er klug handeln, an die zu spezielle Form 
einer Bühne binden, sein Werk mußte möglichst allen ge¬ 
recht werden. 

Keine der überlieferten Zeichnungen entspricht dem 
zweiten, nun festgelegten Typus. Ihn sich vorzustellen, 
ist nicht schwierig: man nehme die Swanbühne, statte 
sie mit einem Vorhang da aus, wo jetzt die beiden Säu- 


*) Es gibt noch eine Reihe von zweifelhaften Fällen, wie Antonio’s 
Revenge, V. 5. Auch dort wird gleichzeitig Oberbühne und Hinterbühne 
benutzt, doch ist man nicht sicher, ob wirklich die Personen im Stande 
sein mussten , von der Oberbühne auf die Hinterbühne herunterzusehen. 
Auch die Rahmenschauspiele gehören hierher. 
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len stehen, und denke nun die ganze Bühne so weit zu¬ 
rückgerückt, daß der Vorhang dort hängt, wo jetzt das 
Tiring-house beginnt (dabei ist noch ganz von den Türen 
abgesehen). Möglich ist ja auch, daß für solche Scenen 
gelegentlich auch die Swanbühne einen Vorhang erhielt. 

Versuchen wir nun, zu einem Überblick zu kommen. 
In der Shakespeare-Zeit ist zwischen zwei großen Grup¬ 
pen von Bühnen hauptsächlich zu unterscheiden, zwischen 
den Bühnen ohne, und denen mit Vorhang. Daß der 
ältere Typus der vorhanglose ist, kann man nicht bezwei¬ 
feln. Mit dem Aufkommen der Vorhangbühne ver¬ 
schwand aber die vorhanglose Bühne durchaus nicht; spät 
wird noch immer wieder auf sie Rücksicht genommen. 
Zweifellos aber sahen die Dramatiker die großen Vorteile 
des Vorhanges ein, die reichen Möglichkeiten, die dem 
Spiele durch die* Benutzung des Vorhanges erwuchsen. 
Gelegentlich suchte man nach Ersatz: es wurde bisweilen 
das vierte Bühnenfeld, ein canopy herangezogen. 
Schmerzlich genug scheint Kyd den Mangel eines Vor¬ 
hangs an manchen Bühnen empfunden zu haben, als er 
seine Spanish Tragedy schrieb. Er gab den Bühnen ohne 
Vorhang in IV. 3 durch das Spiel selbst Gelegenheit, vor¬ 
übergehend einen Vorhang anzubringen — der vornehme 
Hieronimo selber „knocks up the curtain“; man möchte 
meinen, Kyd sprach heimlich lächelnd selbst aus Hiero- 
nimos Worten heraus, wenn es dort am Anfang heißt: 

Castile. How now, Hieronimo, where’s your fellows, 
That you take all this paine? 

Hier. O Sir, it is for the authors credit 
To look all things may goe well. 

Bei den Bühnen mit Vorhang sind schließlich wieder 
zwei verschiedene Typen zu unterscheiden. Entweder lag 
die Hinterbühne unterhalb der Oberbühne, oder aber sie 
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lag vor ihr, so daß man von der Oberbühne auf die Hin¬ 
terbühne hinuntersehen konnte und beide von dem Vor¬ 
hang verhüllt wurden. Sicherlich war der Schritt von 
der ursprünglichen Bühne, wie die Roxana- und Red 
Bull-Zeichnung sie uns darstellt, zu dieser ein geringerer 
als zu jener. 

Auf eine Folge sei noch hingewiesen. Auf drei 
Bühnenzeichnungen, bei denen kein Vorhang anzunehmen 
ist, der Red Bull, Roxana und Swan Bühne, sind deutlich 
auf der Oberbühne Zuschauer zu erkennen. Dort war ja 
einer der feinsten Plätze, der Lords’ Room. Mit der Ein¬ 
führung des Vorhangs mußte dieser Platz natürlich ver¬ 
lieren. Auf der Vorhangsbühne mit Unterbühne sah man 
von ihm aus das Spiel nur auf einem Teil der Gesamt¬ 
bühne; alles, was auf der Unterbühne vor sich ging, blieb 
verborgen. So ist die Oberbühne auf dem Messalina-Bilde 
vollkommen leer von Zuschauern. Noch schlimmer war 
es bei der andern Art von Bühnen. Alle Scenen, die auf 
der Vorderbühne gespielt wurden, gingen ihnen verloren, 
und, was vielleicht noch schlimmer war, sie selbst konnten 
nicht einmal gesehen werden. So war es nur natürlich, 
daß dieser Platz allgemein aufgegeben wurde und seinen 
Ruf verlor; Dekker berichtet uns in seinem The 
Gull’s Hornbook (Kap. VI.) darüber: „I meane not into 
the Lords roome — (er sagt, die Stutzer sollen nicht dort¬ 
hin gehen) — (which is not but the Stages Suburbs): 
No, those boxes, by the iniquity of custome, conspiracy of 
waiting women and Gentlemen-Ushers, that there sweat 
together, and the couetousnes of Sharers, are contemptibly 
thrust into the reare, and much new Satten is there 
dambd, by being smothred to death in darknesse.“ In 
diesen Worten ist uns manches heute dunkel, doch ist es 
vielleicht nicht zu kühn, den hier belegten Wechsel, das 
Sinken des einst so vornehmen Platzes, mit jener grund- 
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legenden Änderung der Bühnengestaltung in Verbindung 
zu bringen. 1 ) 


Ohne den Anspruch auf eine absolute Vollständigkeit 
sei hier eine Zusammenstellung all der von mir beobach¬ 
teten, annähernd sicheren Fälle gegeben, in denen der 
Vorhang gebraucht wurde. 

Als zu unsicher seien von vornherein die Beispiele 
ausgeschlossen, in denen der Zweck des Vorhangs nur der 
ist, Juwelen (einmal Kästchen) zu verhüllen: Volpone, I, 
i; Merchant II, 7, 9; Old Fortunatus, S. m; Valen- 
tinian, II, 4 (die Bühnenanweisung lautet hier nur: Je¬ 
weils showd). 

Nicht herangezogen sind auch die schon besproche¬ 
nen Scenen, in denen der Vorhang nur den Thronsitz ver¬ 
deckte, wie Henry VIII, II, 2. Wo außer dem Thronsitz 
der Bühnenvorhang zu vermuten ist, machen Zusätze auf 
die Möglichkeit des Zweifels in dem betreffenden Fall 
aufmerksam. 

Weiterhin sind alle Fälle unberücksichtigt geblieben, 
in denen Vorhänge in Verbindung mit einem Bett genannt 
werden, wenn nicht besondere Gründe auf den Bühnen¬ 
vorhang deuten; selbst ein Beispiel wie Friar Bacon and 
Friar Bungay, V. 1632, bleibt besser aus dieser Liste fort. 

Schließlich seien einige Beispiele genannt, in denen 
der Ausdruck viel eher auf das vierte Bühnenfeld schlie¬ 
ßen läßt, als auf den Vorhang; auf keinen Fall bringen 
uns solche Anweisungen weiter. Dazu rechne ich: Death 
of Robert, V, 2 (Opens a casement), Jack Drum’s Enter- 


*) Reichlich ein Jahr, nachdem ich diese Zeilen geschrieben hatte, 
hat W. J. Lawrence (Engl. Studien, 1908, S. 402fr. The Situation of 
the Lords* Room) diese Stelle auch mit bühnentechnischen Fragen in 
Verbindung gebracht. 
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tainment, II, i; Staple of News, II, 5 (Study is open’d, 
vgl. V, 4: he is seene sitting —); Match me in London, 
II, 1 (Shop opened), Roaring Girl, I, 2; Whore of Baby¬ 
lon, S. 243 (A cave suddenly breakes open). 

Die Anordnung ist nach dem Erscheinungsjahr der 
betreffenden Ausgaben vorgenommen — die Begründung 
für dieses Anordnungsprinzip gibt das erste Kapitel: die 
Bühnenanweisungen können wir nur in glücklichen Fäl¬ 
len mit Sicherheit ihrem Ursprünge nach festlegen; gar 
zu oft schwankt man zwischen drei Instanzen: Dichter, 
Regisseur, Bearbeiter vor der Drucklegung (Drucker). 
So bleibt als einheitliches Prinzip nur das Druckjahr. 

Die kurzen Zusätze unterrichten über den Wortlaut 
der Bühnenanweisung, soweit er sich auf den Vorhang 
bezieht, und über das, was durch den Vorhang verhüllt 
wird, sei es, daß es genannt wird oder zu erschließen ist. 
Damit zeigen sie zugleich an, wo vielleicht doch ein Zwei¬ 
fel, daß der Vorhang gemeint sei, möglich ist. 

1590. Tamburlaine, Teil II, II, 3. Arras. Bett, Sitz, 

Personen (Sit.). 

(? Ms) Sir Thomas More, S. 6. Arras. Tisch, 
Stühle, Schranke, Pers. (Sit.). 

1591. Tancred and Gismunda, Epilog. „Curt.“ (die An¬ 

führungsstriche weisen darauf hin, daß in Re¬ 
den, nicht in einer Anweisung der Vorhang 
verlangt ist). Pers. (Sit.-Schluß). 

1592. (? undatiert) Spanish Tragedy, IV, 3. Curt. 

Leiche. Unklarer Fall. (Sit.). 

1593. Edward I, S. 154, 161, 179. Tent opens, disc. (?) 
Bett, Pers. (Zweiter Schauplatz und Sit.). 

Dido, I, S. 251. Curt. Pers., ? (d. h. die Requi¬ 
siten sind unsicher.) (Sit.). 

Looking Glass. V. 562. Curt. Zelt (?) Pers., ? 
(2. Schpl., Sit.). 


1594 - 
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First Part of the Contention, III, 2. Curt. Bett 
und Pers. (2. Schpl., Sit.). 

1595. Old Wives’ Tale, S. 379. Curt. Study. Sitz, Pers. 
(2 Schpl., Sit.). 

1597. Woman in the Moon, I. Curt. Nature’s shop. 
Images (2. Schpl.). 

Romeo and Juliet, Q. 1, IV, 3. Curt. Bett, Pers. 
(2. Schpl., Sit.-Schluß). 

1599. David and Bethsabe, I. Curt. Brunnen, Pers. 

(Sit.) 

Edward IV, Teil II, S. 119. „Curt“. Chorus er¬ 
wähnt ihn. Gebrauch und Bestimmung un¬ 
klar. 

1600. Doctor Dodypoll, I, 1. Curt. Staffelei, Sitze, 

Pers. (Sit.). 

Old Fortunatus, S. 138. Curt Pers., ? (Sit.) 

1601. Every Man in his Humour, I, 3. Disc. himself (?). 

Bank, Pers. (Sit.), aber Fol. 1616: is discover- 
ed lying on his bench. 

Downfall of Robert, I, 1. Curt. Pers., Sitze, ? 
(2. Schpl.). 

— III, 4. Curt. Rasenbank, Pers. (Sit.). 

1602. Satiromastix, S. 191. Curt. Study. Tisch, Stuhl, 

Pers. (Sit.). 

Cromwell, III, 2. „Curt.“ Study. Sitz, Pers. 
(2. Schpl.). 

Blurt, Master Constable, II, 2. „Curt“. Bankett 
(Vorhang am Schluß gezogen). 

Antonio’s Revenge, V, 5. Curt. Bankett, Pers. 
(Sit.-Schluß). 

1604. Honest Whore, S. 80. Disc. Pers. (2. Schpl., 
Sit.). 

Neuendorff, Englische Volksbühne 7 
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1605. History of the Trial of Chivalry, II, 3. Disc. 

Tent, Pavilion. Chair, Pers. (2. Schpl., Sit.). 
Eastward Hoe! I, 1. Disc. Shop. ? (2. Schpl.). 

1606. Sir Gyles Goosecappe, IV, 2. Curt. Bett, Sitz. 

Pers. (2. Schpl., Sit.-Schluß). 

Sophonisba, IV, 1. Canopy. (?) Bett, Pers. 
(2. Schpl., Sit.). 

1607. Whore of Babylon, Prol. Curt. Felsen, Pers. 

(Sit.). 

Devil’s Charter, IV, 4. Disc. Tent. (?). Sitze, 
Pers. (2. Schpl., Sit.). 

—, V, 6. Curt. Study. Tisch usw., Pers. (2 Schpl., 
Sit.). 

Bussy d’Ambois, S. 10. Arras. Tisch usw. 

West ward Hoe! Curt. Bankett. (Ein sehr dunkler 
Fall; wo ist Moll?). 

What you Will, II, 2. Curt. Ein unklarer Fall: 
Enter a Schole-maister, draws the curtains 

behind, with Battus-, schole-boyes, 

sitting with bookes in their hands; vielleicht: 
Sitze, Pers. (Sit.) oder: zieht er beim Eintritt 
den Vorhang zu, um die Hinterbühne zu ver¬ 
hüllen, die in II, 1 gebraucht wurde: Laver- 
dure drawes the curtaines, sitting on his bed, 
apparalling himselfe; his trunke of apparaile 
ständig by him? 

—, V, 1. Curt. Tisch, usw. (Dinner), Pers. (Sit.). 
Woman-Hater, V, 1. Curt. At his study, Tisch 
usw., Pers. (2 Schpl. Sit.). 

1608. Merry Devil of Edmonton, Prol. Curt. Couch 

usw., auch Chair, Pers. (Sit.). 

A Mad World, my Masters, II, 6 (Bullen 7). Curt. 
Bett, Pers. (Sit.-Schluß, 2 Schpl.) 
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Humour out of Breath, III, 4. Disc. Tisch, Pers. 

(Sit). 

1609. Faithful Shepherdess, V, 2. „Curt“. Bower. (?) 
Pers. (Sit.-Schluß). 

Case is altered, I, 1. Disc. Shop. (?) Sitz, ?, Pers. 
(Sit., 2. Schpl.). 

1611. Catiline, I, 1. Curt. Study. Tisch usw., Pers. (Sit.). 

1612. White Devil, V, S. 125. Disc. „Traverse“. Pers. 

(Sit.). 

If this be not a good Play —, S. 348. Curt. Pers. 
(Sit.). 

1613. Brazen Age, III, 3. Disc. Tiere, Pers., usw. (Sit.). 
1616. Faustus, Sc. 14. Disc. Hell. (?) (2. Schpl., Sit. ?). 
1618. Amends for Ladies, V, 1. Curt. Bett, mehrere 

Pers. (2. Schpl., Sit.). 

1621 (? Ms.). Witch, V, 3. Disc. Pers., ? (Sit.). — 

(gedr. 1778). 

1623. Duchess of Malfi, IV, 1. Traverse. Pers., ? (Sit.). 
Winter’s Tale, V, 3. „Curt“. Pers. (Sit.). 
Tempest, V, 1. Disc. Cell. (?) Tisch usw., Pers. 
(2. Schpl., Sit.). 

1625. Game at Chess, Ind. Disc. Pers. (Sit.). 

—, V, 1. Disc. Altar, Images. (2. Schpl.). 

1629. Lover’s Melancholy, II, 2. Arras. Chair. (?) Pers. 

(Sit.). 

Albovine, V. S. 95. Arras. Leichen in Chairs. (?) 
(Sit.). 

1630. Renegado, I, 3. Disc. Shop. (?) Pers., ? (2. Schpl., 

Sit.). 

Chaste Maid in Cheapside, I, I. Disc. Shop. (?) 
Pers., ? (2. Schpl., Sit.). 

1631. Caesar and Pompey, IV, 4. Disc. Bett. (2. Schpl.). 
Hoffmann, I, V. 6, 182. Curt. Baum, Leiche (Sit.). 
—, IV, 1. Curt. Monument, Pers. (Sit.). 


7* 
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1632. Iron Age, Teil I, IV, 6, S. 324. Disc. Tent. Pers. 

(2. Schpl., Sit.). 

—, Teil II, III, 4, S. 390. Disc. Altar, Pers. (Sit.). 

1633. Love’s Sacrifice, II, 4. Curt. Bett, Pers. (Sit.). 

—, V, 1. Curt. Tisch usw., Pers. (Sit.). 

—-, V, 3. Disc. Tomb (2. Schpl.). 

Broken Heart, III, 2. Disc. Chair (?), zwei Pers. 
(2. Schpl., Sit.). 

Jew of Malta, V, V. 2318. Disc. Kessel. (Der 
Zweck ist: Überraschung.) 

Bird in a Cage, IV. Disc. Käfig und eine Person 
darin versteckt (so Sit.). 

1638. Martyred Soldier, III, 2. Disc. Sitz. Pers. (Sit.). 
1639 (? Ms). Captain Underwit, III, 1. „Curt“. (Dort 
wird hernach within gesprochen.) Bett, Pers. 
(2. Schpl.). 

1640. St. Patrick for Ireland, II, 2 (Allerdings für Dub¬ 
lin). Disc. Altar, Pers., scheinbar Statuen 
(Sit). 

1643. Unfortunate Lovers, V. Hangings. Tote auf 
Stühlen (Sit.). 

1647. Mad Lover, V, 1. Curt. Altar ? Pers. (2. Schpl., 
Sit.-Schluß). 

Four Plays in One, Teil 4, Disc. Felsen, Pers. 
(Sit). 

Wife for a Month, II, 4. Curt. Pers., ? (Sit. ?). 
—, III, 1. Disc. Tomb und Chair. (Nur Requi¬ 
siten!). 

Knight of Malta, IV, 1. Disc. Tomb, darin Pers. 

(daher Sit.); auch Altar. 

— V, 2. Disc. Altar (2. Schpl.). 

Double Marriage, II, 2. Disc. Pers. in Fesseln 
(Sit., 2. Schpl.). 

Island Princess, II, 1. Disc. Pers. (Sit., 2. Schpl.). 
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Maid in the Mill, V, 2. Disc. Closet. Pers. (Sit., 
2. Schpl.). 

1651. Jovial Crew, I, 1. Opens the Scene, disc. Pers., ? 
(2. Schpl., Sit.). 

1653. Mad Couple well matched, III, 1. Disc. Shop. (?) 
Pers., ? (2. Schpl., Sit.). 

Imposture, II, 3. Disc. Pers. (Sit.) 

1655. Guardian, III, 9. Curt. Bankett, Chair (Sit.). 
Politician, IV, 3. Disc. Pers., Bett. (?) (Sit.). 
Gentleman of Venice, IV, 3 (vgl. III, 3), 

Hangings, Tisch usw., Pers. (Sit.). 

1656. Sun’s Darling, I, 1. Disc. Pers. (Sit.). 

1658. City Madam, V, 3- Behind. Foot-step, Table, 
Pers. (Sit.). 

1661. Mayor of Queenborough, I, 2. Disc. Pers. (Sit.). 

1662. Anything for a quiet life, II, 2. Disc. Shop. (?) 

Pers., ? (2. Schpl., Sit.). 

1673. Distresses, IV. Arras. Pers., Sitz (Sit.). 

News from Plymouth, IV, 2. Curt. Study. Tisch, 
u. s. w. (Sit.). 



Kapitel IV 

Die Oberbfihne 


Übereinstimmend zeigen alle überlieferten Zeich¬ 
nungen im Hintergründe die hoch über der Bühne lie¬ 
gende Oberbühne. In ihrer ungemein praktischen und 
einfachen Gestalt konnte sie für die verschiedensten Situ¬ 
ationen verwandt werden, die denn auch überraschend oft 
wiederholt werden. 

Schon vor Shakespeare und den festen Theatern 
ist die Oberbühne belegt (vgl. B r a n d 1 , Quellen des welt¬ 
lichen Dramas in England vor Shakespeare, S. XCVI), 
bei keinem der größeren Dramatiker der Shakespeare¬ 
zeit fehlt sie vollständig. L y 1 y verwendet sie nur sel¬ 
ten, zunächst in dem frühen Werk The Woman in the 
Moon und dann wieder in Mother Bomby. M a r 1 o w e 
hat sie nicht für sein Erstlingswerk Tamburlaine, Teil i, 
vorausgesetzt — seltsam genug in einem Kriegsdrama, 
das so leicht die Gelegenheit bietet, ja sie herausfordert, 
die Oberbühne anzuwenden! Schon das legt die Ver¬ 
mutung nahe, daß Marlowe damals noch nicht die festen 
Londoner Theater im Auge hatte, während er, 
sobald er ihre Einrichtungen kennen lernte, für Tambur¬ 
laine, Teil II, den ganzen „modernen“ Bühnenapparat 
forderte, Oberbühne und Vorhang, — eine Erscheinung, 
die sich ähnlich auch bei anderen Dichtern wiederholte. 
Auch im Faustus der Fassung 1604 ist die Oberbühne 
nicht vorausgesetzt, erst in der erweiterten Fassung von 
1616 ist sie für die umgearbeitete neunte Szene nötig 
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— die Bearbeiter waren offenbar größere Bühnenprak¬ 
tiker, die mit besserem Geschick auf den Effekt hin ar¬ 
beiteten. Kyd hat sie in seiner Spanish Tragedy, 
P e e 1 e erst in Edward I und David and Bethsabe. 
Greenes Alphonsus verlangt sie noch nicht, wohl aber 
der Orlando furioso und James IV. Shakespeare 
hat in seinen Lustspielen oft keinen Gebrauch von ihr ge¬ 
macht, nicht nur in den frühesten (Love’s Labour’s Lost 
etwa), sondern auch in den späteren. Dagegen setzt er 
sie in den Tragödien und Historien viel öfter voraus, 
schon in denen, die wir zu den frühesten zählen; so 
ist sie schon für Titus Andronicus, für alle Teile von 
Henry VI nötig. 

Beim Vorhang war es auffällig gewesen, wie unbe¬ 
stimmt zu einem sehr grqßen Teil die Bühnenanweisungen 
gehalten waren, die sich auf ihn bezogen. Man konnte ihn 
eben in gewissen Fällen annehmen, brauchte aber nicht, 
je nach der Einrichtung der betreffenden Bühne. Ganz 
anders bei der Oberbühne. Abgesehen von sehr wenigen 
Ausnahmen (so in M a r 1 o w e s Massacre of Paris. 
S. 229 b, worauf schon D y c e hin wies) finden wir in bezug 
auf die Oberbühne stets einfache, klare und bestimmte 
Anweisungen. Aus der häufigen Anwendung in früher 
Zeit einerseits, aus der bestimmten Forderung andererseits 
ist in Übereinstimmung mit den überlieferten Zeichnungen 
zu schließen, daß wohl keinem Theater die Oberbühne ge¬ 
fehlt hat. Wenn es in Death of Robert, Earl of Hun¬ 
tington, III, 2 heißt: Enter or, aboue Hugh, Win¬ 
chester -, kann dies auch nicht bedeuten, daß hier 

eventuell mit einer Bühne ohne Oberbühne gerechnet 
wurde, da sie später für zwei andere Scenen unbedingt 
nötig ist (vgl. S. 7.). 

Die Bezeichnungen für die Oberbühne sind sehr ver¬ 
schiedenartig. Neben dem verbreitetsten Ausdruck above 



findet sich aloft 1 ), upper Rome (Yar rington, Tvvo 
Lamentable Tragedies, i, 3), upper stage (D ay, Humour 
out of Breath, IV, 3), upper Lodgings (F 1 e t c h e r, 
Humorous Lieutenant, I, 1), Lords rome (Hens- 
1 o w e s Diary vom 23. März 1591/2, und Ben Jon- 
s o n, Every Man out of his Humour, II, 1: ouer the 
stage, in the Lords roome), gallery (Greene, James 
IV), balcone (Nabbes, Covent Garden, I, 5), Tarras 
(W eb s t e r, White Devil, IV, 3). Zu beachten ist, daß 
die Anweisung ascend sich nicht immer auf die Ober¬ 
bühne bezieht; oft ist es nur eine Anordnung für die be¬ 
treffende Person, den erhöhten Thronsitz (chair) zu be¬ 
steigen (vgl. The Weakest goes to the Wall, V, 3). 

Uber den Bau der Oberbühne unterrichten die Zeich¬ 
nungen. Eng nebeneinander liegt eine Reihe von Fen¬ 
stern, in deren Zahl keine Übereinstimmung herrscht. 
Sehr eindrucksvoll kann das Spiel hinter ihnen, die wie 
Gucklöcher aussahen, unmöglich gewesen sein. Nicht 
unpassend sagt Bohan in Greenes James IV: Let’s to 
our cell. Schon früher wurde über diesen Punkt ein¬ 
gehender gesprochen (vgl. S. 37). 

Bedeutend kann im allgemeinen die Höhe nicht ge¬ 
wesen sein. In Middletons Women beware Women, 
V.i, wird ein Becher hinaufgereicht, im Woman in the 
Moon, II, 1, ein Scepter. In Henry VI, Teil 1, II, 1, müs¬ 
sen die flüchtenden Franzosen hinabspringen, in Monsieur 
Thomas, III,3, stürzt Thomas, durch die Teufelsmaske 
entsetzt, hinunter. Mit dichterischer Freiheit wird dann 
wieder von der schwindelnden Höhe in Gentleman Usher, 
V, gesprochen, und in King John, IV,3, in Soliman and 
Perseda, V,2, V. 129, ist ein Sturz von ihr herab tödlich. 


*) Die Bedeutung von aloft in Alphonsus, I. i: He opens the door 
and finds Lorenzo sleeping aloft, ist mir nicht verständlich. 



Häufig werden die Vorhänge der Oberbühne er¬ 
wähnt, die auf dem Bilde des Red Bull und der Messalina- 
bühne sichtbar sind. Oft werden sie als wirkliche Fen¬ 
stervorhänge aufgefaßt (Chapmans Monsieur d’Olive, 

I, i: Vaumont: — through the encourtaind Windows — 
I see light Tapers, auch Henry VIII, V,2), sonst erfüllen 
sie denselben Zweck wie der Vorhang der Hauptbühne: 
plötzlich werden Personen enthüllt. So heißt es in M as¬ 
sin g e r s Emperor of the East, 1,2: Exeunt Informer, 
Officers. Prisoners, the curtaines drawne aboue, Theo- 
dosius, and his Eunuches discouer’d (in Massingers 
Unnatural Combat, V,2: Montrevile above the curtaine, 
suddenly drawne, mpß das Komma natürlich hinter above 
stehen). Sicherlich beziehen sich in Woman in the Moon, 

II, i, Pandoras Worte auch auf den Oberbühnenvorhang, 
wenn sie zu Jupiter, der auf der Oberbühne steht, ihn 
suchend, ruft: And art thou clouded up? Grade so wird 
die Oberbühne viel später in Four Plays in One, vierter 
Teil, offenbar mit einer gemalten Wolke gebraucht, wo 
die Bühnenanweisung verlangt: One half of a cloud 
drawn. Singers are discovered; then the other half 
drawn. Jupiter seen in glory. 

Die Verwendung der Oberbühne ist ungemein man¬ 
nigfaltig; bei dem Verzicht auf zu reelle Verkörperung 
des Vorgestellten boten sich hier dem Dramatiker wahr¬ 
haft unbegrenzte Möglichkeiten. Am häufigsten und 
sicherlich am natürlichsten hat die Oberbühne mit der 
Wand des Tiring-house ein Haus mit Fenstern zu reprä¬ 
sentieren; die Belege wären hierfür außerordentlich zahl¬ 
reich, bei Shakespeare wird sie so im Othello, I,i, in 
Two Gentlemen of Verona, IV,2,3, gebraucht. Fast eben¬ 
so häufig hat sie die Ringmauern einer Stadt, einer Burg 
darzustellen: on the walls ist die gewöhnliche Anweisung; 
Oft genug werden im Kampfe die Leitern angelegt, und 



io6 


durch die lukenartigen Fenster krochen die siegreichen 
Krieger in die Stadt (Henry V, III,i, D a y s Humour out 
of breath, V,3) — die Gewohnheit, die Macht der Dich¬ 
tung, half über alles hinweg. 

Die wirklichen Raumverhältnisse wurden gänzlich 
in Westward Hoe, IV, i, unbeachtet gelassen, wo die 
untere Bühne ein Zimmer darzustellen hat, und die obere 
gleichfalls, beide im Hause der Kupplerin Birdlime. Un¬ 
ten spielt sie mit Honeysuckle Karten, oben ist Tenter- 
hook mit Lucy. Es findet also gleichzeitig ein Doppelspiel 
statt; das ist der Sinn der gleichzeitigen Benutzung beider 
Bühnenfelder. Die Möglichkeit eines Zusammenspiels 
zwischen beiden ist dagegen nicht vorausgesetzt. 

In anderen Fällen ist der Gebrauch ein noch viel freie¬ 
rer. Ist die Oberbühne in Henry VI, Teil i, 1,4 und im 
Gentleman Usher, V, ein Turm, so sind die Anforderun¬ 
gen an die Phantasie noch nicht zu groß; schwerer aber 
ist es, wenn an mehreren Stellen in Hey woods Silver 
Age, in Woman in the Moon, I. II., i, in Sun’s Darling 
mehrmals die Oberbühne den Himmel zu repräsentieren 
hat, von dem die Götter, die Sonne, herabschauen. In 
Caesar, V,3, ist sie ein Hügel, von dem Pindarus Cassius 
eine Schilderung der Schlacht gibt, in Caesar and Pom- 
pey, V,i, ein Vorgebirge, in Bonduca, II,3, ein Felsen. In 
Heywoods Captives, IV,3, mujß die Oberbühne eine 
Mauer darstellen, die Friar Richard, den toten Bruder 
auf dem Rücken, mit Hilfe einer Leiter übersteigt. Recht 
kühn ist noch einmal Shakespeare, wenn nämlich 
in Antony und Cleopatra die Oberbühne ein Grabmal ist, 
denn ohne diese Annahme läßt sich schwerlich auskom- 
men. 1 ) Am größten ist aber die Zumutung an die Phan- 


x ) Ob auch in der letzten Scene die Oberbühne gebraucht wurde, 
ist nicht mit Sicherheit zu entscheiden. 
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tasie, wenn der Zuschauer in Fair Maid of the West, Teil 
I, IV,4, die Oberbühne als Ausguck auf dem Schiff, im 
Fortune by Land and Sea, IV,2, als Mast betrachten 
mußte. 

Im ganzen ist daran festzuhalten, dajß die Oberbühne 
auch im Spiel stets einen erhöhten Raum darstellt, also 
immer in einer Beziehung zur unteren Bühne steht. Fast 
stets handelt es sich daher um ein Zusammenspiel zwi¬ 
schen der unteren Bühne und der Oberbühne. Wenn die 
Oberbühne in einer ganzen Szene allein ohne die untere 
Bühne gebraucht wird, wie einmal bei Shakespeare 
in Henry VI, Teil III, V,6, so ist der oben erwähnte Rea¬ 
lismus der Grund: das im Tower hochgelegene Gefäng¬ 
nis (sechs Zeilen vor Schluß der vorangehenden Szene 
werden wir noch darauf hingewiesen), eng hinter den 
Fenstern gelegen, soll uns deutlich vor Augen geführt 
werden. Die Benutzung der Oberbühne ist somit im 
ganzen in ihren Bedingungen eine beschränktere als die 
der Hinterbühne. Man darf sie nur mit sehr guten Grün¬ 
den heranziehen, um so mehr, als die Dichter sie in den 
Bühnenanweisungen viel sorgfältiger genannt haben, als 
die Vorhänge. 

Von besonderer Bedeutung waren die verschiedenen 
Fenster der Oberbühne, auf die schon hingewiesen wurde. 
Mehrfach erfordern nämlich Szenen mehr als ein Haus 
und damit mehr als ein Fenster. Schon L y 1 y s Mother 
Bomby verlangte vier Fenster; in Chapmans May- 
Day, 11 , 3 , ist für Lorenzos Haus ein Fenster erforderlich, 
für die Rückseite des Gasthauses eine Tür oder die Unter¬ 
bühne, für die Rückseite von Honorios Haus noch ein 
Fenster mit Eingang. Aus solchen Szenen ist voreilig 
(vor allem aus dem später erwähnten Beispiel bei Ben 
J o n s o n) geschlossen worden, daß Blackfriars halbkreis¬ 
förmig gebaut war, indem sich an die Wand der Ober- 
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bühne im stumpfen Winkel Seiten wände mit Logen an¬ 
schlossen, die ebenfalls die Bühne gegen den Hintergrund 
abschlossen. Diese Logen sollten angeblich in solchen 
Fällen gebraucht sein. Widerlegt wird diese Ansicht 
klar durch eine Anweisung in Ben Jonsons Devil 
is an Ass, 11 , 2 . Die Situation ist die, daß der Liebhaber 
in einem Haus ist, die Angebetete in einem anderen da¬ 
neben. Er erblickt sie mm durch das Fenster, wobei er 
sich nämlich tüchtig hinauszulehnen hatte — eine doch 
ungemein einfache Lösung —, und dann beginnt eine 
Liebesszene zwischen beiden mit Küssen und noch ver¬ 
traulicheren Liebesbezeugungen, beide natürlich an ver¬ 
schiedenen, aber doch eng aneinander liegenden Fenstern, 
wie die Bühnenanweisung sehr deutlich und klar be¬ 
weist: This Scene is acted at two windo’s as out of two 
contiguous buildings. Damit ist das Heranziehen solcher 
hypothetischen Seitenlogen über der Bühne zur Erklärung 
von derartigen Fällen, die leicht zu vermehren wären, un¬ 
bedingt widerlegt. 1 ) 

Typisch ist die Verwendung der Oberbühne, wenn 
ein Schauspiel im Schauspiel vorgeführt wurde. Der 
Platz der Zuschauer pflegte dann die Oberbühne zu sein. 
Dort sitzt schon der König in The Spanish Tragedy, 
IV,4, der Trunkenbold in The Taming of the Shrew — 
der Pedant konnte im vierten Akt aus einem andern 
Fenster hinaussehen. Schlüsse hieraus in bezug auf die 
schon besprochene Lage der Oberbühne zum Vorhang 
zu ziehen, kann nicht angängig sein, da, wie auch in 
James IV, das Verhältnis zwischen den Zuschauern und 
dem Dargestellten ein viel zu loses ist. Keine Anweisung 
findet sich in der Schauspielerszene des Hamlet, III,2, 
daß die Oberbühne zu benutzen ist, und ich halte es auch 


) Vgl. Wegener, a. a. O. S. 50fr. 



nicht für wahrscheinlich, daß Shakespeare an sie ge¬ 
dacht hat. Nach der allgemeinen Auffassung soll diese 
Szene so gespielt worden sein, da|ß der König mit seinem 
Gefolge auf der Oberbühne saß, die Schauspieler unten vor 
ihm spielten, während Hamlet selbst mit Ophelia ganz im 
Vordergrund saß, von dort den König beobachtend. Der 
Text stimmt aber nicht dazu: der König betritt die 
Bühne V. 96 — da Ophelia bei Hamlet bleibt, der un¬ 
möglich die untere Bühne verläßt, muß es die untere sein. 
Er spricht mit Hamlet bis V. 102. Nun hätte er in der 
Tat Zeit, auf die Oberbühne hinaufzugehen, denn jetzt be¬ 
ginnt ein Gespräch zwischen Hamlet und Polonius. 
Warum sich Ophelia vom Gefolge absondern sollte, 
bliebe unverständlich, und auch Polonius bleibt unten, da 
er durch sein Gespräch mit Hamlet gar nicht Zeit hat, 
hinaufzugehen; er aber spricht hernach leise mit dem 
König, so daß sie also beieinander stehen müssen (V. 118). 
Alle diese Unwahrscheinlichkeiten und Unmöglichkeiten 
fallen fort, wenn man von der Oberbühne absieht und 
annimmt, daß hier einmal, wie in P e e 1 e s Märchen¬ 
spiel Old Wives’ Tale die Zuschauer auf der unteren 
Bühne blieben, möglicherweise im Hintergrund. Ob da¬ 
her die von Lawrence 1 ) mitgeteilte Notiz aus dem 
Jahre 1763 wirklich ein Überbleibsel des alten Gebrauchs 
der Oberbühne bedeutet, bleibe dahingestellt. Möglich 
ist jedenfalls, daß schon früh für diese Szene die Ober¬ 
bühne benutzt wurde, entgegen dem Text, aber nach der 
gewohnten Anordnung in ähnlichen Fällen. 

Fand ein Zusammenspiel zwischen der unteren und 
der oberen Bühne statt, hatten Personen während der 
Szene zu ihr hinauf oder von ihr herabzusteigen, so galt 
es als eine feststehende Regel für die Dramatiker, niemals 


l ) Englische Studien, 1904, S. 393 f. 



dadurch eine Pause entstehen zu lassen, sondern sie durch 
Reden der Untenbleibenden auszufüllen. Belege hierfür 
zu geben, ist unnötig; jedes einzige Drama bietet eine 
Fülle. Bisweilen genügen schon zwei Zeilen, so in M a s- 
singers Roman Actor, II,i, für Domitia, bisweilen 
Trompetensignale als Zeichen der Schlacht, wie in Hey¬ 
wood s Iron Age, Teil I, IV, S. 319, wo es von Hector 
heißt: Exit from the wals. Alarum. Enter Hector beating 
before him Achilles Mermidons. Nur außerordentlich 
wenige Ausnahmen kann ich anführen, wo nichts, weder 
Worte noch Musik, die Pause füllt. Eine solche Aus¬ 
nahme findet sich in P e e 1 e s David and Bethsabe, nach¬ 
dem mehrmals in demselben Drama die Regel beobachtet 
ist. S. 465 b sagt Joab zu Cusay, der eben angekommen 
ist: — come up, for we have won the hold. 

Cusay: In happy hour, then, is Cusay come. 

Cusay goes up. 

Joab: What news, then, brings Lord Cusay from 
the king ? 

Bei Shakespeare habe ich diese Unsicherheit in 
der Bühnentechnik nur einmal bemerkt, und es ist sicher 
kein Zufall, wenn dieses Beispiel sich im ersten Teil von 
Henry VI, V,3 findet. Reignier ist on the walls, Suffolk 
unten. 

Reignier: I descend 

To give thee answer of thy just demand. 

Suffolk: And here I will expect thy coming. 

Enter Reignier, 

der die Besprechung nun sofort beginnt. Die letzten Bei¬ 
spiele, die als Ausnahmen zu betrachten sind, finden sich 
in Beaumont und Fletchers Philaster, 11(4), wo 
Pharamonds Herunterkommen die Pause verursacht, in 
The Sea Voyage, wo Albert und Aminta, die allein auf 
der Bühne sind, auf den Gipfel des nahen Hügels steigen: 
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Exit and Enter above, und dreimal in der, in jeder Be¬ 
ziehung verworrenen, Tragödie Yarringtons, Two 
Lamentable Tragedies ( 11 , 3 ). 

Wie so vieles unbestimmt und dunkel an den alten 
Bühnenverhältnissen ist, so ist auch die Frage nach dem 
Platze der Musiker unsicher. Die Zeichnungen bringen 
keine Lösung. 1 ) So müssen wir wieder zu den Dramen 
unsere Zuflucht nehmen. Die Antwort, die aus ihnen zu 
entnehmen ist, weist einzig und allein auf die Ober¬ 
bühne hin. 

Werden die Musiker erwähnt, so geht stets daraus 
hervor, daß ihr Platz gewöhnlich „oben“ ist. In M as¬ 
sin g e r s City Madam, IV, Musicians come downe to 
make ready —, ihr Platz wird mit denselben Worten be¬ 
zeichnet, wie die Oberbühne: Massingers Renegado, 
IV,2, Song above, Davenants Cruel Brother, V, Still 
music above, Byron’s Tragedy, I, S. 261, Musiques and 
a Song above. Nachdem Doughty in den Witches of 
Lancashire, III, S. 211, die Musiker aufgefordert hat, 
sich zu zeigen, heißt es: Musitians shew themselves 
above. Offenbar nahmen sie links und rechts je ein Fen¬ 
ster der Oberbühne ein, bisweilen überhaupt nur eins. 
Dann läßt sich in Massingers Bondman, III. 3, Poli- 
phrons Antwort auf die Frage, wo die Musik sei, I have 
placed it in yon window, erklären und im Wonder of a 
Kingdom, V, 2: 

Florence: — musicke? from whence? 

What chambers that? 

Mutio: It joynes close to the 

Lodgings of the bride 


l ) Zur Bedeutung des Wortes orchestra auf der Swan-Zeichnung, 
wie überhaupt zu der ganzen Frage vgl. W. J. Lawrence, Music in 
the Elizabethan Theatre, Shakespeare*Jahrbuch, Bd. 44, mit dessen 
Resultaten die ineinigen in allem Wesentlichen übereinstimmten. 
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— diese sind nämlich „above“. In Fletchers Eider 
Brother, IV. 4, fragt Andrew in seinem Monolog: Who 
are they in the corner? As I live, a covy of Fidlers. Daß 
die Musiker auf beiden Seiten bisweilen ihren Platz hat¬ 
ten, scheint sich aus Marstons Antonio’s Revenge, 
V. 5, zu ergeben: While the measure is dancing, Andru- 
gio’s ghost is placed betwixt the musick houses, wobei 
houses in ganz freier Bedeutung genommen ist. Durch 
die Musiker erhält allgemein die Oberbühne einen neuen 
Namen, wenn wir in Websters Thracian Wonder, 
II. 3, die Anweisung finden: Pythia speaks in the musik- 
room, behind the Curtains 1 ) (etwas später dann: Pythia 
above, behinde the Curtains), und in The Parson’s Wed¬ 
ding, I. 2: Enter Mistress Pleasant — above in the musick 
room; daß nicht ein besonderer Raum, eine Loge, neben 
der Oberbühne gemeint war, beweisen schon die Vor¬ 
hänge, die für die Oberbühne belegt sind, aber sinnlos für 
einen besonderen Raum der Musiker wären. M a r s t o n 
hat den Teilnamen 2 ) auf die ganze Oberbühne übertragen. 
Einzig steht schließlich ein letzter Name da, der von 
Percy in The Faery Pastorall gebraucht ist: Highest 
aloft, and on the Top of the Musick Tree the Title The 
Faery Pastorall, Beneath him pind on post of the Tree 
The Scene Eluida Forrest. Eine zwingende Erklärung 
vermag ich nicht zu geben. In Anlehnung an die bespro¬ 
chenen Namen ist vielleicht die richtige Auslegung: on 
the Top of Musick Tree = über der Oberbühne, on Post 
of the Tree = zwischen den Fenstern derselben, an einem 
Pfosten. 

Selbstverständlich werden die Verhältnisse an den 


^Erwähnt ist der Name auch in Middletons A Chaste Maid 
in Cheapside, V, 4. 

a ) Mehrmals findet sich der Name Musick house in den Revels 
Accounts S. 207, 214: leider ist aber auch dort die Bedeutung unsicher. 



verschiedenen Bühnen noch verschieden gewesen sein; 
schon die Swan-Zeichnung beweist das. Die Zahl der 
Musiker war allein schon von Einfluß. Auf Bühnen mit 
breiten Oberbühnen, wie dem Swan, mögen ihnen die 
Eckfenster überlassen worden sein; auf einer Bühne wie 
der Messalina-Bühne dagegen mag man sie in den Hin¬ 
tergrund gedrängt haben, wie das die zitierte Stelle in 
den Witches of Lancashire anzudeuten scheint, damit 
die Fenster für das Spiel frei blieben. Dasselbe mag auf 
den vorhanglosen Bühnen durch Zuschauer, die ihren 
Platz auf der Oberbühne wählten, geschehen sein. Mög¬ 
licherweise haben die Musiker auch dabei geholfen, Zu¬ 
schauer von dort zu vertreiben. 


Neuendorff, Englische Volksbühne. 
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Kapitel V 

Der Turm 


Hoch über der Oberbühne erhebt sich auf einer der 
überlieferten Zeichnungen von Innenansichten einer 
Bühne, auf der des Swan-Theaters, ein hoher Turm, wel¬ 
cher, nach den auf uns gekommenen kleinen Außenansich¬ 
ten von Theatern zu urteilen, allen öffentlichen Theatern 
eigen gewesen zu sein scheint (vgl. in Henslowes 
Diary zum Rose-Theater: pd for sellynge of the Rome 
ouer the tyerhowsse) 1 ). Offenbar diente dieser Raum 
als Aufbewahrungsort für Bühnenrequisiten. In den ge¬ 
deckten privaten Theatern war natürlich für diesen Turm 
kein Platz. Dennoch ist es sehr wahrscheinlich, daß 
auch der Turm sogar gelegentlich zu größerer dramati¬ 
scher Wirkung im Spiele verwandt worden ist. Das 
Unpraktische dieses Verfahrens liegt auf der Hand: was 
sollte man tun, wenn solch ein Drama auf einer privaten 
Bühne gespielt wurde ? So ist es auch sicherlich kein Zu¬ 
fall, wenn sich die Verwendung des Turmes nur dreimal 
in der großen dramatischen Literatur mit großer Wahr¬ 
scheinlichkeit vermuten läßt, und zweimal dazu in einem 
Jugendwerk eines Dichters, einmal bei Shakespeare, 
einmal bei Heywood; mit dem echten Ungestüm der 
Jugend wollen sie jeden einzelnen Teil des Bühnenappara¬ 
tes in Bewegung setzen und ihren Zwecken nutzbar 
machen. 


x ) Gregs Ausgabe, S. io. 



Das erste Beispiel findet sich in dem ersten Teil von 
Henry VI, III, 2. Die Pucelle ist heimlich in Rouen 
eingedrungen und gibt nun mit einer Fackel den draußen 
Wartenden ein Zeichen weit hinaus. Wenn nun hier die 
Anweisung lautet: Enter Pucelle on the top, wenn der 
Bastard ausdrücklich von dem Turm spricht, wenn her¬ 
nach aber die Bühnenanweisung on the walls lautet, so¬ 
bald alle auf der Stadtmauer sind (dieser Gegensatz in den 
Bühnenanweisungen innerhalb einer Scene fehlt im Tem- 
pest, III. 3, wo auch on the top vorkommt und wir des¬ 
halb nur an die Oberbühne denken dürfen), so muß man 
hier die ungewöhnliche Bezeichnung on the top als einen 
Hinweis auf den Turm auffassen. 1 ) 

Das zweite Mal gebraucht den Turm Heywood, 
in seinen Four Prentices of London, S. 229 ff. Die Hei¬ 
den verteidigen sich auf den Wällen von Jerusalem. Doch 
die tapferen Brüder Guy und Eustace climbe up the wals, 
beat the Pagans. Aber noch einmal treten die Heiden auf. 
Soldan: 

Now the first wall is wonne, the Ensignes seiz’d, — 

What shall we leave the Towne? 

Und Turnus erwidert: 

We leave a place of much security — 

grade deshalb wird man passend an den Turm denken 
können. 

Das dritte Beispiel begegnet in Fletchers Double 
Marriage, II, 1. Die Scene spielt auf dem Schiff. Der 


J ) Vgl. Brodmeier. Die Shakespeare-Bühne nach den alten 
Bühnenanweisungen. Weimar 1904, Seite 30 f. Die Benutzung des 
Turmes in King John, IV, 3, lehnt er mit Recht ab. In Henry VI, 
Teil I, I, 4, handelt es sich wohl nur um Vorderbühne und Oberbühne; 
das genügt vollkommen. Logen darf man zur Erklärung auf keinen Fall 
auf Grund eines solch unsicheren Beispieles heranziehen. 


8* 
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kriegslustige Bootsmann schickt einen Jungen auf den 
Ausguck hinauf: 

To th’ main top boy 
And thou kenst a ship that dares defie us 
Here is gold. 

Inzwischen soll der General mit Musik geweckt wer¬ 
den, und so heißt die Anweisung: Enter Duke of Sesse 
above and his daughter Martia like an Amazon. Die 
Oberbühne ist also von diesen beiden eingenommen; 
man hat sie sich hier wohl als eine hochgelegene Kabine 
des Kastells vorzustellen. Während sie noch von dort 
mit den Matrosen sprechen, heißt es plötzlich: 

Boy a top. 

Boy above. A Sayle, a sayle. 

Zweifellos ist dieses dritte Beispiel bei weitem das 
sicherste, denn an einer anderen Stelle als auf dem Turm 
kann man sich den Jungen unmöglich vorstellen. 

Im ganzen spielt jedenfalls der Turm eine außer¬ 
ordentlich geringe Rolle — eine natürliche Folge der all¬ 
gemeinen Bühnenverhältnisse. 



Kapitel VI 

Die untere Bühne 

Ausgehend von den Bühnenzeichnungen können wir 
in bezug auf den Bau und die Einrichtung der unteren 
Bühne zwei verschiedene Typen feststellen. 

Den einfachsten Typus vertritt Red Bull: weit vom 
Tiring-house aus ragt in den Zuschauerraum hinein eine 
ungegliederte Bühne, deren Ausgang im Hintergrund 
durch einen Wandbehang verdeckt ist. 

Von dem zweiten Typus, der geteilten Bühne, haben 
wir zwei Beispiele; einerseits die Messalina-, andererseits 
die Swan-Bühne. Bei beiden erstreckt sich nach vorn 
in das pit, wie beim Red Bull, eine Bühne, doch wird 
sie bei jenen beiden zu einer zweiteiligen dadurch, daß 
bei der Messalinabühne ein Teil unterhalb der Oberbühne 
liegt, der deutlich von der vorderen geschieden ist; pas¬ 
send kann man ihn seiner Lage wegen Unterbühne nen¬ 
nen. Bei der zweiten Art, die der Swan repräsentiert, 
ist die sich in den Zuschauerraum hineinschiebende Bühne 
selbst in zwei Teile getrennt, indem sich über dem hin¬ 
teren Teil ein Dach erhebt, vorn von zwei Säulen ge¬ 
stützt, die diese Teilung in zwei Bühnenfelder vollziehen. 
Hervorgehoben sei, daß also diese Unterscheidung von 
zweiteiligen und ungeteilten Bühnen nicht mit der zwi¬ 
schen Vorhangsbühnen und vorhanglosen Bühnen zu¬ 
sammenfällt. 
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Die Spuren und Folgen dieses eigenartigen Bühnen¬ 
baues gilt es in der Literatur aufzuweisen. / 

Allen Zeichnungen gemeinsam ist die weit in den 
Zuschauerraum vorspringende Vorderbühne. Grade 
diese ungemein charakteristische Form ist von Wege- 
n e r 1 ) und neuerdings auch von Ch. W. W a 11 a c e 2 ) 
dem Blackfriars-Theater abgesprochen worden. Eine 
sichere Entscheidung dieser Frage scheint jetzt noch un¬ 
möglich zu sein. 8 ) Ganz sicher aber haben wir bis jetzt 
nicht den geringsten Grund,, an der Existenz einer Vor¬ 
derbühne überhaupt im Blackfriars-Theater — mag sie 

*) Wegen er, a. a. O., S. 50. 

2 ) Ch. W. Wallace. The Children of the Chapel at Blackfriars 
1597 —1603. University Studies of Nebraska. Reprinted therefrom 
for the Author, 1908. Vgl. Kap. I, XI. 

8 ) Der erste Grund zu dieser Annahme ist die geringe Grösse des 
Saales — 46X66 Fuss nach einem neuen Funde des amerikanischen 
Forschers —, in dem sich das Theater befand. Wäre bei diesem 
Grössenverhältnis die Bühne in den Zuschauerraum hineingebaut gewesen, 
so hätte sie in der Tat nur eine geringe Breite haben können. Das 
aber ist nun gerade zweimal bezeugt, einmal von Wright in seiner 
Historia Histrionica, und dasselbe lässt sich aus der Klage der Schau¬ 
spieler erschlossen, dass die Stutzer „knock us on the elbows“ (Devil 
is an Ass, Prologue). 

Der zweite Grund ist die Annahme, dass nur auf den Bühnen der 
privaten Theater Zuschauer geduldet wurden (Paul’s wird, wenigstens 
vermutungsweise, etwas gewaltsam ausgeschlossen auf Grund der schon 
zitierten Stelle der Einleitung zu What you will, vgl. S. 35. Konnten 
die Worte von Atticus nicht die Bedeutung haben: Ihr Stutzer 
stört schon genug; besser wäre es, Ihr gingt rücksichtsvoll wie wir!). 
Nun aber beweisen drei klare Zeugnisse aus ganz verschiedenen 
Jahren, dass zu manchen Zeiten auch in manchen öffentlichen Theatern 
dieser Brauch beobachtet wurde: Middletons Black Book, 1604, 
Dekkers Gull’s Hornbook, 1609, Huttons Folly’s Anatomy, 1619 
(die ausführlichen Zitate bei Wallace, Kap. XI). Umgekehrt beweist 
die Einleitung zum Malcontent, dass im Globe im Jahre 1604 diese 
Unsitte nicht üblich war. Unzweifelhaft ist jedenfalls so, dass Zuschauer 
auch auf Vorderbühnen der gewöhnlichen Bauart geduldet waren, wenn 
natürlich auch nur sehr ungern von dem übrigen Publikum; das beweist 
ganz einwandfrei, mag er auch private und öffentliche Bühnen durch- 



sich nun über die ganze Breite des Saales erstreckt haben 
oder nicht — zu zweifeln. 

Die zwei, das vorgebaute Dach stützenden Pfeiler, 
die auf der Zeichnung des Swan belegt sind, haben sicher¬ 
lich keiner von den Bühnen gefehlt, die in derselben ein¬ 
fachen Art gebaut waren. Ob auch die Messalinabühne 
solche seitlichen Stützen unmittelbar hinter dem Vor¬ 
hang hatte, ist nicht nachzuweisen, aber möglich. Auf¬ 
fällig ist, wie häufig diese Stützen erwähnt werden. 
Kempe 1 ) nennt sie in seinem Nine Days’ Wonder, wo¬ 
nach sie zu einem seltsamen Zweck gebraucht wurden: I 
remember one of them to be a noted cut-purse, such a one 
as we tye to a poast on our Stage, for all people to wonder 
at when at a play they are pilfering. Mehrfach werden 
sie dann innerhalb der Dramen genannt und in ihnen ge¬ 
braucht, schon in den Three Lords and three Ladies of 
London, S. 500, wo beide vorausgesetzt werden, von 
K y d, in The Spanish Tragedy, III. 1, in Soliman and 
Perseda, V. 2; in Greenes Friar Bacon and Friar 
Bungay heißt es von Miles: he falls asleep, knocks his 
head against the post —. Auch in Lust’s Dominion wer¬ 
den beide gebraucht, wenn Eleazar, II. 5, erzählt: They 
train’d two harmless friars to their lodgings, Disrob’d 
them, gagg’d them, bound them to two posts, ein Ereignis, 


einander schildern, Dekker im Gull’s Hornbook, Kap. VI, wenn er die 
Stutzer beschreibt: valiantly (because impudently) beating downe the 
mewes and hisses of the opposed rascality, oder später: neither are 
you to be hunted from thence, though the Scarcrows in the yard hoot 
at you, hisse at you, spit at you, yea, throw dust even in your teeth: 
tis most Gentlemanlike patience to endure all this, and to laugh at the 
silly Animais. Da so Störungen durch diesen Gebrauch belegt sind, 
wäre es eine Willkürlichkeit, für ein Theater eine Bühnenform zu er- 
schliessen, auf der eine solche Störung vermieden worden wäre. Auch 
diese Fragen harren somit noch der endgültigen Lösung. 
l ) ed. Dyce, S. 6. 



das in der vorangehenden Scene dargestellt worden war. 
Bei Shakespeare findet sich keine Erwähnung die¬ 
ser posts. 1 ) 

Besondere Namen für die verschiedenen Teile der 
Bühne sind offenbar nicht üblich gewesen. Abgesehen 
von dem besprochenen Ausdruck within the curtains (vgl. 
Kap III) scheint sich in den Bühnenanweisungen nur ein¬ 
mal ein Hinweis auf diese Zweiteilung mittels eines Na¬ 
mens erhalten zu haben, nämlich in Greenes Alphon- 
sus, IV: Let there be a Brazen Head set in the middle of 
the place behind the stage. Aber in anderer Weise finden 
sich deutliche Hinweise auf diese zwei verschiedenen 
Bühnenfelder, wodurch auch ihre Bedeutung im Drama 
völlig klargestellt wird. 

Im ersten Teil von Hey woods Fair Maid of the 
West, V. 2, betritt Spencer allein die Bühne. In einem 
Monolog bereitet er vor, daß der König kommen wird. 
Der kommt auch bald, zusammen mit Besse, die Spencer 
gern vor den König bringen möchte, und anderen. Heim¬ 
lich gibt daher Besse Goodlack den Auftrag: 

Goe winde about, and when you see least eyes 

Are fixt on you, single him out-. 

Während Besse nun mit dem Könige spricht, begibt sich 
Goodlack offenbar unter die Menge, findet Spencer und 
fordert ihn auf: 

Enough, come sir, you must along with me. 

Nach längeren Reden entschließt sich Spencer endlich, 
ihm zu folgen, und nun finden wir die seltsame Anwei¬ 
sung: Enter Spencer and Goodlack. Deutlich erfordert 
dieses Beispiel zwei Örtlichkeiten, den Raum im Palast, 
oder wo sich der König nun aufhalten mag, und irgend 


*) Vgl. aber Schröer, Uber Titus Andronicus Marburg, 1891. S. 13. 
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einen öffentlichen Platz für Spencer und die Menge. 
Beim Übergang von dem einen zum andern findet sich 
enter, das heißt eben bei dem Übergang von dem vorde¬ 
ren zum hinteren Bühnenfeld. Jedes Bühnenfeld ver¬ 
mochte also eine Örtlichkeit für sich darzustellen, auch 
ohne daß der Vorhang gebraucht wurde, denn in diesem 
Beispiel ist es völlig ausgeschlossen, daß er beim Über¬ 
gehen auf das zweite Bühnenfeld angewendet wurde. 

Daß es sich hier nicht um eine versehentliche Wie¬ 
derholung handelt (wie Cornegos Eintritt in Row- 
1 e y s Noble Spanish Soldier, I, 2. oder Donettas Abgehen 
in Marstons Fawn III, 1, doppelt bezeichnet ist), daß 
dieser ein Parallelfall zu den schon besprochenen mit Vor¬ 
hang ist (vgl. etwa Downfall of Robert, Earl of Hun- 
tigton, I, 1, oder S u c k 1 i n g s Goblins, V, vgl. früher 
S. 53, 81), wird durch das mehrfache Vorkommen sol¬ 
cher Beispiele bewiesen. So ist in der zweiten Scene von 
Dekkers If this be not a good Play — außer dem 
Hauptzimmer auch ein Vorzimmer vorausgesetzt, da eine 
Anweisung lautet: Narcisso stepping in before in the 
Scene , Enters here. 

In Cupids Revenge, IV. 2 (Folio II) ruft Leontinus 
nach dem Prinzen: 

Where is he? 

Enter the Guard and bring him in. 
Timantus: I’th’ Lobby Sir, close in a corner. 

-methinks, 

He is here already — 

Leontinus: Go, sirs, and apprehend him, 
und nach drei weiteren Zeilen: Then they bring the Prince 
in. Vor dem zweiten Eintreten ist er nach Timantus’ 
Worten schon sichtbar, er befindet sich auf der Vorder¬ 
bühne. 

In Marstons Sophonisba, I, 2, befindet sich So- 
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phonisba mit ihren Dienerinnen in ihrem Schlaf gemach. 

Sophonisba: Watch at the doores. 

The Ladies lay the Princesse in a faire bed, and 
close the curtaines (wohl die Bettvorhänge), whil’st Mas- 
sinissa enters. 

Nica (eine der Dienerinnen): The bride grome! 

Arcathia: The bride grome! 

Sophonisba: Haste, good Zanthia: helpe, keepe yet the 

doores! 

Zanthia: Faire fall you, lady; so admit, admit. 

Enter foure Boyes, antiquely attired —; Massinissa, 
in his night-gowne, led by Asdruball and Hanno, fol- 
lowed by — 

Auch hier kommt Massinissa zunächst auf die Vor¬ 
derbühne und betritt von dort erst das zweite Bühnen¬ 
feld, das Schlafgemach. Bemerkenswert ist die Erwäh¬ 
nung der völlig illusorischen Türen. Ob es sich auch in 
den sehr verworrenen Captives, in II, i, um einen Über¬ 
gang handelt, wenn es dort heißt: They go in, laß ich da¬ 
hingestellt. 

Indem ich eine später zu behandelnde Frage, die Er¬ 
höhung eines Teiles der Bühne, vorwegnehme, sei auch 
das Beispiel in Caesar and Pompey, I, 2, erwähnt: Enter 

- two Consnls, Caesar usw. The Consuls enter the 

Degrees. Caesar staying a while without with Metellus 
usw. Ebenso findet sich zweimal enter für Pompeys Ein¬ 
tritt, für Cato zunächst enter und, da man ihm den Ein¬ 
tritt weigert, drawes him in. (Das Umgekehrte ist in 
Eastward Hoe, II, wo es am Anfang heißt: Touchstone, 
Golding and Mildred sitting on either side of the stall, 
und hernach: Enter Golding and Mildred.) ' 

Das Beispiel in Mad Lover, V, 1, wo der Eintritt 
der Prinzessin und ihres Gefolges zur Hinterbühne be¬ 
sonders angegeben ist, ohne daß hier schon der Vorhang 
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gebraucht wurde, ist schon ausführlich besprochen 
worden. 

Bei Shakespeare begegnen zwei von diesen 
wertvollen, viele dunkle Stellen auf klär enden Beispielen 
mit solchen Doppelangaben; beide in Romeo und Juliet. 

Romeo ist, III, 3, bei Friar Laurence in seiner Zelle. 
Zeile 71 ruft der Bruder: 

Arise; one knocks, good Romeo, hide thyself. 

Die gleichzeitige Bühnenanweisung in Quarto 2, 3 und 
den Folios lautet: Enter Nurse, and knockes. Aber die 
Amme ist nun durchaus noch nicht in der Zelle Lorenzos; 
sie klopft noch mehrmals und bittet, hineingelassen zu 
werden, doch erst Zeile 79 bringt die Anweisung: Enter 
Nurse. Wieder steht also eine Person vor einem schein¬ 
bar geschlossenen Raum und ist doch schon auf der Bühne 
sichtbar. Wir haben hier also genau die gleiche Situation 
wie in Marstons Sophonisba. 

Der zweite Fall ist viel unklarer und umstrittener; 
es handelt sich um Romeo and Juliet, I, 4, 5. Romeo ist 
mit seinen Freunden im Begriff, zum Feste der Capulet 
zu gehen. Nach Mercutios berühmter Rede fordert Ro¬ 
meo zuletzt zum Aufbruch auf. Dunkel ist Quarto 1. Auf 
Romeos Worte, Z. 394: on lustie Gentlemen, heißt es 
dort nur: Enter old Capulet with the Ladies. In den 
übrigen drei Qq. lautet diese Stelle dagegen: Benvoglio: 
Strike, drum. They march ab out the Stage, and Serving- 
men come forth with Napkins. Enter Romeo. In Ana¬ 
logie mit den erörterten Beispielen ist dies nur so zu 
deuten, daß Romeo mit seinen Freunden die Hinterbühne, 
das Haus Capulets, betritt, nachdem sie durch einen kur¬ 
zen Ummarsch auf der Bühne den Weg angedeutet haben. 
Daß nur Romeo in der Anweisung genannt ist, nicht 
auch seine Freunde, kann auf keinen Fall Anstoß erregen, 
da es sich sehr häufig findet, daß in Bühnenanweisungen 
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von mehreren Personen nur die wichtigste mit Namen 
genannt wird. Ob auch ein Vorhang gezogen werden 
sollte — nach den Worten: Away with the joint-stools, 
remove the court-cupboard usw., sollte man es vermuten 
—, laß ich dahingestellt. Eine dritte Fassung findet sich 
schließlich in den Ff.: They march ab out the Stage, and 
Servingmen come forth with their napkins. Enter Ser- 
vant. Es scheint, daß hier von den Herausgebern der 
Folio eine fehlerhafte Verbesserung vorgenommen wor¬ 
den ist. Sie verstanden wohl nicht in der ihnen vorliegen¬ 
den Fassung das in dieser Weise (beim Übergang auf 
die Hinterbühne) nur selten gebrauchte, nochmalige 
Enter, hielten es für ein Versehen und bezogen es un¬ 
nötigerweise auf den ersten Diener besonders, der sofort 
zu sprechen beginnt: Where’s Potpan usw. 1 ) Erwähnt 
sei, daß diese Scene in sklavischer Abhängigkeit später 
nachgeahmt wurde, in der ersten Scene von The Fair 
Maid of Bristow, Z. i—40. Leider sind hier die An¬ 
gaben noch ungenauer. 

Challener: Come, Vallen, let’s to Sir Godfries house. 

I know there will be reueling to night, 
und noch einmal fordert er ihn auf, mit ihm zu gehen. 
Ohne nähere Angabe sagt dann Vallen: — here will we 
keep our stand. 

Enter Sir Godfrey Umphrevil, his wife, his daugh- 
ter, and the Maskers to dance. So gibt diese Nachahmung 
keine weitere Aufklärung. 

Bevor auf die ganze Bedeutung dieser Teilung der 
Bühne eingegangen werden soll, ist noch über die äußere 
Gestaltung der hinteren Bühne zu sprechen. P r ö 1 s s J ) 


f ) Schon einmal zeigte sich ein solch ungeschicktes Bearbeiten des 
Bühnentechnischen in der Folio in Henry VI f Teil II, III, 2. 

2 ) Prölss, Von den ältesten Drucken der Dramen Shakespeares, 
usw. Leipzig, 1905 
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hat einen Holzschnitt aus dem Jahre 1597 beschrieben, 
der die Bühne englischer Komödianten in Deutschland 
darstellt. Auch diese Bühne ist geteilt, und zwar ist der 
hintere Teil um zwei Stufen erhöht. Die Erhöhung ist 
englischen Bühnen offenbar nicht fremd gewesen; das be¬ 
weisen wieder die Dramen. Ein sehr klares Beispiel, 
Chapmans Caesar and Pompey, I, 2, ist soeben zitiert 
worden. Weitere Belege sind (doch muß man sich hüten, 
diese erhöhte Bühne mit dem auch erhöht stehenden chair 
zu verwechseln): C h e 11 1 e s Hoffman, IV, 2. 

V. 1602 Martha: Spread me a Carpet on the humble 

earth; 

My hand shall be the pillow to my 

head, 

This Step my bolster, and this place 

my bed. 

L o d g e , Wounds of Civil War, I, 1: Here let them goe 

downe, und IV, 1: Cynna passeth vp-und Suck- 

lings Brennoralt, III, S. 110, wo Raguelin vor seinem 
Eintritt in Franceilias Zimmer sagt: These are the steps 
of danger.. Dann wurde wahrscheinlich der Vorhang ge¬ 
zogen. Im vierten Akt, S. 113, sagt Brennoralt, nachdem 
er herausgekommen ist: This was the entry, these the 
stairs usw. — stets also der gleiche Hinweis auf einen er¬ 
höhten Teil der Bühne. Auf den Zeichnungen ist davon 
nichts zu sehen, und man wird nicht mit der Annahme 
fehlgehen, daß nur die unter der Oberbühne liegende 
Hinterbühne, die Unterbühne, erhöht war. 1 ) Ob aller¬ 
dings diese Erhöhung dort eine Regel war, ist ganz un¬ 
bestimmt. Jedenfalls war nur bei der Unterbühne die 
Erhöhung angebracht, weil dadurch das Sehen wesent¬ 
lich erleichtert wurde, während die vorgebaute Hinter- 


*) Vgl. auch Reynolds a. a. O. S. 6o4f. 
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bühne, wie beim Swan, schon so leicht genug zu über¬ 
sehen war. 

Mit der Untersuchung dieser Frage, der Teilung der 
Bühne in zwei Felder, ist ein neues, oft erörtertes Problem 
berührt, das Problem des Ortswechsels innerhalb einer 
Scene, des change of scene. Auch dieser Frage kann 
man nur dadurch näher kommen, daß man sich, von den 
sicheren Fällen ausgehend, stets mit Hinblick auf die 
überlieferten Zeichnungen eine sichere Grundlage schafft. 

Das Ergebnis war bisher: die überlieferten Zeich¬ 
nungen zeigen zum Teil deutlich eine Teilung der Bühne 
in zwei Teile. Im Spiele hatten diese beiden Bühnen¬ 
felder oft zwei voneinander verschiedene Örtlichkeiten 
darzustellen, wozu jedoch der Vorhang nicht immer nötig 
war. Er wurde zwar sicherlich auch in solchen Fällen 
gezogen, wie es einwandsfreie Beispiele (in der Bespre¬ 
chung des Vorhangs) bewiesen; ebenso sicher aber ist es, 
daß unter derselben Voraussetzung zweier Örtlichkeiten 
der Vorhang unbenützt blieb. Nun aber ist auch die 
einfache, ungeteilte Bühne durch Zeichnungen belegt. 
Was geschah, wenn ein solches Drama, das eine kompli¬ 
zierte Bühne forderte, auf der einfachen Bühne gespielt 
wurde? Es ist selbstverständlich, daß es in diesem Fall 
nicht ohne die verwirrendsten Ortsvorstellungen abgehen 
konnte, daß es wie im naivsten Kinderspiele zugehen 
mußte. 

Mit dieser Darlegung ist tatsächlich der historische 
Verlauf auf den Kopf gestellt. Das Ursprüngliche ist 
sicherlich die ungeteilte untere Bühne, auf der die undis¬ 
ziplinierte dichterische Phantasie rücksichtslos und 
schrankenlos schaltete und waltete, unsern nüchternen 
Wirklichkeitssinn und Raumsinn verspottend. Es ist 
Reynolds’ Verdienst den Zusammenhang mit diesen 
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vorshakespeareschen Bühnengewohnheiten von neuem 1 ) 
nachdrücklich betont zu haben. Aber ebenso nachdrück¬ 
lich, wie dieser Zusammenhang festzustellen ist, ebenso 
nachdrücklich muß der Wechsel der Anschauungen her¬ 
vorgehoben werden, der im Laufe der Zeit in England, 
grade wie auf dem Kontinent, eintrat. 

Die Freiheiten, die man lange Zeit hindurch unbe¬ 
denklich sich genommen hatte, erschienen manchem Be¬ 
sonnenen als eine Verwilderung. Stets sind es Leute von 
klassischer Bildung, die den ersten Vorstoß machen. In 
Deutschland hebt Balthasar Crusius (1609 in der 
Widmung zu Paulus Naufragus) hervor, daß er das Thea¬ 
ter nicht wie eine Landkarte ausdehne, und schulmeister¬ 
lich schreibt Crocus in seinem Vorwort zum Joseph: 
Non sic tolerari potest, ut longe lateque dissita loca in 
unum subito proscenium cogantur: qua in re per se absur- 
dissima et nulla veterum exemplo comprobata nimium 
sibi hodie quidam indulserunt. 2 ) In England ist es Sir 
Philip Sidney, der in seiner Schrift Apology for 
Poetry den ersten uns bekannten Angriff macht. Nicht 
einmal Gorboduc vermag ihn, der das klassische Vorbild 
vor Augen hatte, zu befriedigen: in troth it is very defec- 
tious in the circumstances; which greeueth mee. — For 
it is faulty both in place, and time, the two necessary com- 
panions of all corporall actions. For where the stage 
should alwaies represent but one place, and the vttermost 
time presupposed in it, should be, both by Aristotles pre- 
cept, and common reason, but one day: there is both many 
dayes, and many places, inartificially imagined. But if 
it be so in Gorboduck, how much more in al the rest? 


1 ) Vgl, dazu schon Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 
Halle 1894, II, S. 100ff. 

2 ) C reizen ach, a. a. O. II, S. ioi. 
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vvhere you shal haue Asia of the one side, and Affrick of 
the other, and so many other vnder-kingdoms, that the 
Player, when he commeth in must euer begin with telling 
where he is. S i d n e y , dessen Polemik sich also schon 
gegen jede Verletzung der Ortseinheit richtete, mußte 
natürlich die Vereinigung entfernter Orte auf der einen 
Bühne als der Höhepunkt unkünstlerischer Freiheit er¬ 
scheinen. Einfluß hat er allerdings mit seiner strengen 
Forderung der Ortseinheit im Volksdrama nicht gehabt. 
Es war schon sehr viel, ungewöhnlich viel, wenn N a b - 
b e s sich eine solche Beschränkung auferlegte (Hannibal 
and Scipio, Prolog): 

The places sometimes chang’d too for the Scene 

Which- is translated as the musick playes 

Betwixt the acts. 

Betrachten wir nun die Ortsbehandlung in den Dra¬ 
men, soweit es sich um gleichzeitige Darstellung zweier 
Örtlichkeiten auf der Bühne handelt, denn nur soweit 
steht diese Frage in Verbindung mit den Bühneneinrich¬ 
tungen. 

Wenige Reste finden sich nur von einer so freien Be¬ 
handlung der Bühne in der Shakespeare-Zeit, wie sie 
S i d n e y vor allem rügt, wo also verschiedene Teile der 
Bühne für verschiedene, weit voneinander getrennte Orte 
gleichzeitig festgelegt sind. 

Das gröbste Beispiel ist P e r c y s The Cuck-Queanes 
and Cuckolds Errants, ungemein interessant, weil es in 
außerordentlich genauen Bühnenanweisungen ein gutes 
Bild gibt, wie ein Drama mit primitivsten Mitteln auf der 
primitivsten Bühne aufzuführen war. Drei Ortschaften 
sind von Anfang bis zu Ende des Dramas dargestellt, 
Colchester, Harwich und Maldon. An den verschiedenen 
Orten spielen die Scenen, zwischen ihnen treffen sich die 
Personen vor unseren Augen. Nahe stehen dieser Orts- 
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behandlung ein paar andere Beispiele, das erste in einem 
mir nicht zugänglichen Drama, in Travels of the Three 
English Brothers, das ich nach Reynolds 1 ) wieder¬ 
gebe. Die drei Brüder treten auf: three seuerall waies, 
ohne sich jedoch zu treffen; einer befindet sich nämlich in 
Persien, einer in Spanien, der dritte in England. Farne 
giues to each a prospectiue glasse, they seeme to see one 
another and offer to embrace, at which Farne parts them, 
and so: Exeunt. Ein ganz ähnlicher Fall war schon in 
Greenes Friar Bacon and Friar Bungay, V. 1872 ff., 
wo die beiden Titelhelden durch ein glass prospective 
sehen und nun Lambert und Serlsby with rapiers and 
daggers erblicken, die natürlich leibhaftig auf der Bühne 
standen. Im Prinzip steht diesen beiden Beispielen noch 
ein drittes sehr nahe, in Eastward Hoe! IV, 1: auch hier 
wird all das auf der Bühne dargestellt, was von einer Per¬ 
son, die auch auf der Bühne ist, in der Ferne gesehen wird. 
Hier ist es nur nicht ein Fernglas, das dieses ermöglicht: 
Slitgut berichtet vom Cuckold’s Haven herab. Es liegt 
indessen auf der Hand, daß diese drei seltsamen Beispiele 
mit dem von S i d n e y getadelten und P e r c y geübten 
Gebrauch nicht auf eine Stufe zu stellen sind. Es handelt 
sich hier nicht mehr um ein Zusammenspiel von entfern¬ 
ten Orten aus, hier ist es nur den Dichtern um eine freie 
Versinnlichung eigentlich nicht darstellbarer Schilde¬ 
rungen zu tun. 

Viel näher kommt aber einmal Shakespeare dem 
von S i d n e y gegebenen Beispiel ; es ist in Richard III, 
V,3: auf derselben Bühne sind die beiden Zelte der feind¬ 
lichen Führer, Richards und Richmonds, vereinigt, damit 
also auch die feindlichen Lager, ohne daß sich die Feinde 
wahrnehmen. Aber auch dieses Beispiel steht innerlich 


l ) Reynolds, a. a. O. III, S. 78. 


Neuendorff, Englische Volksbühne 


9 
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und inhaltlich fern von jenem: die Freiheit, die Shake¬ 
speare sich nimmt, dient einem höheren, poetischen Zweck, 
die ganze Szene ist durch die Geistererscheinungen in 
das Reich der Phantasie erhoben, in dem Raum und Zeit 
keine Rolle spielt. 

Somit ist klar festgestellt, daß die Ortsbehandlung 
sich in der Tat geändert hat, daß die Dichter eine so grobe, 
offensichtliche Verletzung des Ortssinnes nicht mehr wa¬ 
gen. 1 ) Daß aber immer noch genug von der Phantasie ge¬ 
fordert wurde, beweisen viele Beispiele. 

In Hey woods Iron Age I, 11 , 3 , fordert Achilles 
auf: March unto the Towne couragiously, und seine 
Mahnung wird befolgt: In their march they are met by 
Ulysses and King Diomed, at which they make a stand. 
Ebenso gibt in seinem ersten Teil von If you know not me, 
S. 244, Elizabeth den Befehl: And now to London, lords, 
lead on the way, und damit: Sennet about the stage in 
order. The Maior of London meets them — wir sind 
plötzlich unmittelbar vor London, und der Maior be¬ 
ginnt: I from this citie London doe present —. Und ein 
ganz ähnliches Beispiel findet sich in dem zweiten Teil des¬ 
selben Dramas, S. 337 f. Elizabeth erhält Berichte über 
die Schlacht gegen die Armada und will dann mit ihrem 
Heer fortmarschieren. In der Ausgabe aus dem Jahre 1632 
lautet darauf die Anweisung: As they march about the 
stage, Sir Francis Drake and Sir Frubisher meet them. 
Im Fair Maid of the Exchange sagt Phillis in der ersten 
Szene zu Cripple: Let us leave this place. And onward 
on our place. Nun treten Scarlet und Bobbington auf, 
welcher sagt: See where they walke along, 


*) Jasper May nes Worte in seinem Lobgedicht anf Jonson: 
The stage was still a stage, two entrances 

Were not two parts o* the world, disjoin’d by seas — sind ein 
historischer Fehler - die Klage um die „pute, alte Zeit“. 
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Ile cross the other way and meet them full 

Keepe thou this way. 

Damit geht er ab, tritt wieder ein, und nun geht er ihnen 
entgegen. So werden hier Spaziergänge auf der Bühne 
dargestellt. In Sir Thomas Wyat, an dem H e y w o o d 
jedenfalls auch geschrieben hat, brechen Jane und Güil- 
ford zum Tower auf: A dead march, and pass round 
the stage, und so verfolgen wir auch den Weitermarsch. 
Die Fälle des Vorrückens auf der Bühne ohne solche 
direkten Angaben ließen sich unschwer häufen. Sie finden 
sich bei Greene (George-a-Greene: Come, sir, will you 
go to the town’s end now, sir? Looking-Glass, S. 129), 
bei M a r 1 o w e (Faustus XI), in Arden of Feversham, 
III, 6, Captain Thomas Stukeley, V. 121 ff., in Chap- 
raans Caesar and Pompey, V, 1, in Beaumont und 
Fletchers Knight of the Burning Pestle, V,2, mehr¬ 
mals in Sir John Oldcastle, nochmals sehr klar in Hey¬ 
woods Rape of Lucrece, S. 214, auch sehr ähnlich in 
M i d d 1 e t o n und R o w 1 e y s Spanish Gipsy, III,2, 
ohne daß damit alle Beispiele erschöpft sind. Im ganzen 
aber läßt sch feststellen, daß derartige Beispiele seltener 
werden, je weiter man seitlich vor geht. Der Unterschied 
in diesen Fällen von den zuerst besprochenen ist deutlich: 
dort waren weit entfernte Orte auf der einen Bühne ver¬ 
eint und festgelegt, hier aber wechselt der Ort, die Fiktion 
der ersten Räumlichkeit geht verloren und verschwindet. 1 ) 
Dazu ist meistens noch eine der Räumlichkeiten unbe¬ 
stimmt; man ist „irgendwo“, also an einem Ort ohne jede 
Lokal färbe, marschiert dann herum und kommt zu einem 
neuen Ort, dem oft genug auch noch die Lokalfarbe fehlt. 
Aber bisweilen sind auch die Orte genau bestimmt, wie 


*) Vgl. die eingehenden Untersuchungen Koppels, Die un¬ 
kritische Behandlung dramaturgischer Angaben — . Englische Studien, 
Band 34. 
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in Spanish Gipsy, III,2, wo wir zunächst in Franciscos 
Haus sind; Francisco will Fernando begleiten: We will 
attend you home, und bald gehen sie in Fernandos Haus, 
vielleicht: zunächst hintere Bühne, dann Vorderbühne und 
schließlich wieder die hintere Bühne. 

Ohne diese Frage ganz eingehend zu behandeln — 
sie steht nur indirekt mit der Bühneneinrichtung in Ver¬ 
bindung —, sei noch kurz darauf hingewiesen, daß auch 
Shakespeare die Bühne so frei behandelt hat. Drei 
Beispiele finden sich, in denen er Personen auf der Bühne 
vor unsern Augen vor rücken läßt, sie also auf dem Wege 
darstellt. In True Tragedy of Richard, Duke of York, 
IV,2, betreten Warwick und Oxford mit Soldaten die 
Bühne, wo sie mit Clarence und Somerset Zusammen¬ 
treffen. Sie fassen den Plan, den König in seinem Lager 
zu überfallen; Breake we presentlie into his tent; wo sie 
augenblicklich sind, ist nicht gesagt, auf jeden Fall außer¬ 
halb des Lagers. Und so sagt Clarence: Why then lets 
on our waie in silent sort —, und bald, ohne daß sie die 
Bühne verlassen haben, sind sie schon mitten im Lager: 
This is his tent, and see where his guard doth stand. — 
Schon besprochen ist der zweite Fall in Romeo and 
Juliet, wo Romeo mit seinen Freunden zum Hause der 
Capulets geht; alle Ausgaben mit Ausnahme der ersten 
Quarto haben hier sogar eine genaue Angabe: They march 
about the stage — auch hier von einem unbestimmten 
Platz aus. — Das letzte Beispiel findet sich in einem 
späteren Drama, im zweiten Teil von Henry IV, IV, 1. 

Westmoreland: The Prince is here at hand: pleaseth 

your lordship 

To meet his grace just distance ’tween our armies. 
In der Tat brechen sie auf, um zwischen den Heeren zu 
einer Besprechung mit John von Lancaster zusammenzu¬ 
treffen (Mowbray: — set forward: Erzbischof von York: 
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My lord, we come). Aber auch hier, ohne jedes Ab¬ 
gehen von der Bühne, sind sie schon sofort an dem be¬ 
stimmten Platze, denn: Enter Prince John, ist die nächste 
Anweisung. Capell, Pope und die Herausgeber der 
Cambridge Edition schoben irrtümlich hier den Beginn 
einer neuen Szene ein, indem sie den alten Bühnen¬ 
gebrauch nicht anerkannten. So finden sich diese Frei¬ 
heiten genau wie diejenigen, die wir vorher als Eigen¬ 
heiten all jener Dramatiker kurz gestreift hatten, bei 
Shakespeare wieder. 

Eins der soeben besprochenen Beispiele ist indessen 
in den späteren Ausgaben geändert. In der True Tra¬ 
gedy of Richard, Duke of York, IV,2, legt Warwick mit 
den übrigen den unmöglich so kurzen Weg auf der Bühne 
zurück. Als dieses Drama aber zum dritten Teil von 
Henry VI wurde, trat in der Weise eine Änderung ein, 
daß nach Warwicks Worten: 

Why then, let’s on our way in silent sort, 
eine neue Szene beginnt, nachdem jene von der Bühne ab¬ 
getreten sind. Wir befinden uns mjn plötzlich am Zelte 
des Königs: Enter three Watchmen, und nach einem 
längeren Gespräch derselben treten Warwick und Clarence 
mit Truppen auf: 

This is his tent; and see where Stands his guard. 

Es ist deutlich, daß auch in diesem Fall, wo die Fiktion 
des ersten Ortes im Laufe der Szene aufgegeben wird, 
sich eine feinere Ortsbehandlung anbahnt: man zieht vor, 
die Personen abtreten zu lassen, eine neue Scene beginnt, 
und damit sind wir am neuen Orte. Nichts kann den 
Wechsel in den Anschauungen besser beweisen als solche 
Änderung. 

Wie stark dieses Bestreben aber war, geht noch aus 
einer zweiten Tatsache deutlich hervor: man scheute sich 
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nicht einmal, ein wichtiges Bühnengesetz außer acht zu 
lassen, wenn es galt, solche Verletzung des Ortssinns zu 
vermeiden: in dem Falle ließen die Dramatiker häufig die¬ 
jenige Person, welche die Bühne als letzte verlassen hatte, 
am Anfang der neuen Szene wieder als erste auftreten 
(über dieses Gesetz vgl. später S. 192 ff.). 

Die Beispiele dieser rationellen Ortsbehandlung meh¬ 
ren sich auffallend, je weiter wir zeitlich vorwärts gehen. 
Ob schon im Puritan, III (4—5), solch ein Fall vorliegt: 
Exeunt with him, passing in they knock at the doore with 
a knocker with inside, laß ich dahingestellt. Deutlich 
wendet dann dieses Mittel Field an in Woman is a 
Weathercock, III,2. Scudmore kommt, um Lady Bella¬ 
front zu sprechen. Man sagt ihm, sie hätte sich zurück¬ 
gezogen, und weist ihm den Weg: That way leads you 
to her. Jene gehen ab, in den Garten, und: Scudmore 
passes one door, and enters at the other — er ist bei der 
auf einem Stuhl schlafenden Bellafront. 

In den angeblich von Beaumont und F 1 e t c h e r 
verfaßten Faithful Friends verrät eine Regisseur¬ 
anweisung, daß man* sich im Akt IV bei der Aufführung 
mit demselben Mittel behalf, während der Text zwei Büh¬ 
nenfelder verlangte: Rofinus, Tullius und Philadelphia 
wollen in ein anderes Zimmer: Away before, then: Lead 
to the chamber call’d Elysium. Ex. y. Tüll., Phy. and 
Ruff, then a rieh Bed is thrust out and they enter againe. 

Sogar H e y w o o d, der den Ort so frei behandelt, 
wie kein einziger der übrigen (wenige Fälle aus älterer 
Zeit ausgenommen), hat ein ähnliches Beispiel in einem 
seiner späteren Dramen, in The English Traveller, IV,3: 
Young Geraldine ist allein auf der Bühne, in einem Zim¬ 
mer in Wincotts Haus. Er will unto her chamber, und: 
this the path that leades to my delight; damit: He goes 
in at one doore, and comes out at another, und sofort 
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spricht er die Worte: And this the gate untoo’t; Fle 
listen first. So fügt sich also sogar ein Mann wie Hey¬ 
wood hier einmal dieser „modernen“ Auffassung. (In 
Iron Age, TI. II, II, 2, ist das: they march softly in at one 
doore, and presently in (für out?) at another, nicht in 
solchem fortschrittlichen Sinn gebraucht. Hier stellt die 
Oberbühne naiv eine Stadtmauer mit Bresche dar, wie 
Ulysses grade gesagt hat: Now with a soft march enter 
at this breach — also das gleiche Mittel, aber ein anderer 
Zweck). 

Einmal hat M i d d 1 e t o n auf dieselbe Weise den 
Ortswechsel vermieden, in den zwanziger Jahren. In der 
Spanish Gipsy, V,i, wollen Lewys und Alvarez to the 
next field gehen. Ihren Weg beschreibt die Bühnenan¬ 
weisung am Rande: Ex at one dore, Enter presently at 
the other. Ein zweites Beispiel in The Changeling, III, 1, 
steht auf der gleichen Stufe mit Iron Age, Teil II, 11 , 2 . 

Ein Beispiel aus Bromes Mad Couple well matched 
war schon S. 66 besprochen worden. 

In Davenants The Distresses, II, S. 305, erreicht 
Orco the next blind lane, indem er: Goes off, and enters 
again at the other door. 

S u c k 1 i n g wendet dieses Mittel schon sehr häufig 
an, manchmal kurz hintereinander mehrmals, wobei dann 
der Ort in wenig geschickter Weise durch die wieder 
eintretende Person mitgeteilt werden muß (Goblins, S. 18: 
Where am I now? A garden, and a handsome house!). 
Ohne genaue Ausführung sei nur auf die betreffenden 
Stellen hingewiesen: Brennoralt, S. 109; The Goblins, 
S. 17, 18, 43; Aglaura, S. 124, 143. 

Deutlich geht aus all diesem hervor, daß im Laufe 
dieser Zeit neue Anschauungen Platz gegriffen haben, — 
daß die Dichter sich daran gewöhnten, mehr und mehr 
die Ortsverhältnisse der Bühne realer und nüchterner, 
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weniger phantastisch zu betrachten. Überhaupt kein Ver¬ 
stoß gegen diese Bestrebungen aber war es, wenn zwei 
benachbarte Räumlichkeiten nur darzustellen waren; wie 
am Anfang dieses Kapitels ausgeführt wurde, gibt es mehr 
als einen einwandsfreien Beweis dafür, daß die verschie¬ 
denen Bühnenfelder diese Aufgabe hatten. So finden sich 
auch bei allen Dichtern ungemein viele Beispiele, wo die 
Handlung an zwei Örtlichkeiten spielt, d. h. eben auf 
zwei Bühnenfeldern. Viele Beispiele waren schon im 
ersten Kapitel erörtert, weil oft beim Übergang zum 
zweiten Ort eine Situationsenthüllung stattfand, die den 
Vorhang erforderte. Daß auch ohne Vorhang das zweite 
Feld einen zweiten Raum repräsentieren konnte, war auch 
gezeigt worden. In diesen Fällen von einem Ortswechsel 
zu sprechen, ist falsch. Es findet kein Wechsel statt, son¬ 
dern nur der Übergang auf ein zweites Bühnenfeld. Da¬ 
mit lösen sich die meisten Fälle des sogenannten change 
of scene auf. Da|ß aber immer noch solch ein Ortswechsel 
auf offener Szene vorkam, soll damit nicht geleugnet 
werden. Es begegnet immer wieder einmal, daß nach¬ 
einander in derselben Scene drei voneinander verschie¬ 
dene Schauplätze gefordert werden, ohne daß man zu 
einer befriedigenden Erklärung kommt, wenn man selbst 
das vierte Bühnenfeld heranzieht, das zwar in manchem 
Fall, wie beim Mad Lover, die Schwierigkeit löst. 

So gibt es — um zusammenzufassen —, wie bei den 
Untersuchungen über den Vorhang, auch hier nicht eine 
einfache Lösung, wie es in der Tat auch nicht verwunder¬ 
lich ist. Klar und deutlich ist: die alten Dramatiker 
kommen im ganzen nicht zu einer sicheren, klaren Orts¬ 
behandlung, wenn auch genau zu erkennen ist, wie sie 
danach streben. Die gröbsten Verstöße verschwinden 
allmählich ganz aus der Literatur, soweit wir sie jetzt 
noch zu überblicken vermögen. Dann aber sehen wir, 
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wie die Dichter auch die geringeren Verstöße zu vermei¬ 
den und zu umgehen suchen. Bei niemandem können wir 
so deutlich den Finger darauf legen, wie bei Shake¬ 
speare: da, wo er sich einmal, diese Freiheit genom¬ 
men hatte, fügte er später eine Verbesserung ein und 
ließ eine neue Szene beginnen. In anderen Fällen kann 
nicht einmal ein altes, sonst streng befolgtes Gesetz die¬ 
sen neuen Bestrebungen standhalten, und wie oft dieses 
neue Mittel, Personen bei Ortswechsel ab- und sofort 
wieder auf treten zu lassen, in späterer Zeit auch in Fällen 
angewandt wurde, wo der überlieferte Text noch dem 
älteren, freieren Bühnengebrauch entspricht, ist garnicht 
abzusehen. Wenn aber dennoch gelegentlich immer wie¬ 
der Verstöße Vorkommen, wenn all diese Bemühungen 
nicht zu einem einheitlichen Resultate führten, wenn es 
also den alten Dramatikern nicht gelang, sich zur Sicher¬ 
heit in der Ortsbehandlung durchzuringen, so waren es 
sicherlich die fortbestehenden primitiven Bühnen, die all 
diese Versuche zu keinem Ende kommen ließen. Diese 
vermochten in keiner Weise den Ansprüchen zu genügen ; 
nicht einmal die unendlich oft sich wiederholenden Szenen, 
in denen zwei benachbarte Örtlichkeiten darzustellen 
waren, konnten auf ihnen sinngemäß gespielt werden. 
So mußte auf diesen Bühnen der freie Gebrauch fort- 
bestehen, und dadurch wurde das sich jetzt entwickelnde 
Gefühl für sinngemäße Behandlung der Bühne als Ört¬ 
lichkeit immer wieder in Verwirrung gebracht. 

Shakespeares Ortsbehandlung bietet nur sehr 
geringe Schwierigkeiten dar. Welche Freiheiten er sich 
nimmt, haben wir bereits gesehen; auch er läßt einige 
Male Personen auf der Bühne vorrücken, doch ist er bald 
davon abgekommen. Einen Fall finden wir später geän¬ 
dert, in den Werken aus der späteren Zeit begegnen uns 
solche Freiheiten überhaupt nicht. Für alle anderen Vor- 
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aussetzungen in seinen Dramen aber genügt die kompli¬ 
zierter gebaute Bühne, wie wir sie festgestellt haben, zu 
einer sinngemäßen Darstellung. 


Einer kurzen Besprechung bedarf nur eine Einrich¬ 
tung der unteren Bühne, die zur Shakespeare-Zeit stän¬ 
dig in den Dramen verlangt wurde; es ist die Versenkung. 
Die Mysterien bedurften ihrer regelmäßig, da sie den Ein¬ 
gang zur Hölle repräsentieren mußte. 1 ) Standen nur 
Wirtshäuser für die Aufführung zur Verfügung, so war 
schwer mit einer Versenkung zu rechnen. Lupton 
wußte genau, daß er in All for Money 2 ) Schwieriges ver¬ 
langte: and with some fine conueyance pleasure shal 
appeare from beneath. Gorboduc aber setzte ohne wei¬ 
teres die Versenkung voraus; da, wo das Drama aufge¬ 
führt werden sollte, schlug man doch ein besonderes Ge¬ 
rüst auf. Dajß die festen Theater von Anfang an die Ver¬ 
senkung hatten, ist zwar nicht zu beweisen, doch unmög¬ 
lich zu bezweifeln, da sie nun außerordentlich oft ver¬ 
langt wird. 

Die klarste Anweisung in bezug auf die Versenkung 
findet sich in Massingers Believe as you list, IV, 2. 
Dort vertritt sie ein Gefängnis, in dem König Antiochus 
liegt. Die in IV, 1 vorbereitende, ungemein interessante 
Regisseuranweisung lautet: Gascoine and Hubert below: 
ready to open the trap door for Mr. Taylor, und später: 
Antiochus ready: under the stage. 

Die Bedeutung der Versenkung war eine recht 
mannigfaltige; sie diente als Eingang zu unterirdischen 
Gängen, als Fallgrube (Titus Andronicus, 11,3), Grab 
(in Antonio’s Revenge, IV,5, heißt es: They strike the 


J ) Vgl. Monkemeyer, a. a. O S 23, 24 
2 ) Skakespeare-Jahrbucli, Bd. XL. 1904. S. 129 fr. 
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stage with their daggers, and the grave openeth; Hamlet, 
V,i), als Graben (Hoffmann, V,2, wohl auch Macbeth, 
III,3, vgl. III,4, Z. 26). Vor allem aber kommen dort die 
Geister hervor und verschwinden durch sie; dort erheben 
sich zauberhafte Bäume und schlagen höllische Flam¬ 
men empor. 

Schließlich müssen wir uns fragen: wo lag die Ver¬ 
senkung? Nach Catiline, I, 1, mußte sie vor dem Vor¬ 
hang, auf der Vorderbühne liegen, und es sehen die auf 
der Oberbühne Sitzenden die Versenkung in Believe as 
you list, IV, 1, Women beware Women, V, Blurt, Master 
Constable. IV,2. In The Hog has lost his Pearl, V, 
liegt die Versenkung dagegen zweifellos auf der Hinter¬ 
bühne, die den zweiten Schauplatz repräsentiert. Offen¬ 
bar kam man nicht mit einer Versenkung aus, und in 
If this be not a good Play, S. 348, heißt es sogar: from 
under the ground in severall places, rise up spirits —. 



Kapitel VII 


Die Eingänge zur unteren Buhne 

Auch bei der Betrachtung der Bühneneingänge ist 
der stets befolgte Weg einzuschlagen und von den Zeich¬ 
nungen auszugehen. 

Eine der Zeichnungen, die der Roxana-Bühne, schei¬ 
det von vornherein aus als völlig unbestimmt: wir über¬ 
sehen nicht die ganze Bühne: möglicherweise waren links 
und rechts Seiteneingänge. Den primitivsten Typus re¬ 
präsentiert offenbar auch in dieser Beziehung das Red 
Bull Theater: der herabhängende Teppich verbarg sicher¬ 
lich eine einzige Tür; das zeigt der eine Schlitz, durch 
den gerade ein Spaßmacher hereintritt. Auf höherer und 
dennoch recht primitiver Stufe steht die Swanbühne, in¬ 
dem zwei breite Türen in das Tiring-house führen. Am 
eigentümlichsten ist die Messalinabühne: nicht eine ein¬ 
zige Tür ist sichtbar. Dagegen laufen links und rechts 
von dem eigenartig vorgebauten Haus Wege nach hinten, 
die — anders läßt sich das unmöglich vorstellen — auf 
dem nicht mehr gezeichneten Teil durch Türen auch in 
das Tiring-house führten. Die ganze Front verdeckt aber 
der Vorhang, der die Hinterbühne unsem Augen verbirgt. 
Daß hier in der Mitte eine Möglichkeit war, unmittelbar 
vom Bühnenhaus auf die Hinterbühne hinter den Vorhang 
zu gelangen, ist zwar nicht zu beweisen, wird aber un¬ 
möglich bezweifelt werden. Nur die Zahl der Türen dort 
hinter dem Vorhang, nicht aber ihre Existenz kann in 
Frage kommen. 



Diese so verschiedenen Verhältnisse erklären mit 
einem Schlage die oft bemerkten Abweichungen in den 
Bühnenanweisungen, die sich auf den Eintritt oder Ab¬ 
gang von Personen beziehen. 

Es finden sich Dramen, in denen nur zwei Eingänge 
vorausgesetzt werden. Nur zwei Beispiele seien heraus¬ 
gegriffen. Im Faustus (1616), V. 1285, lautet die An¬ 
weisung: Enter at one (door) the Emperour Alexander 
at the other Darius; they meete. Möglicherweise ist es 
gar zu logisch gedacht, wenn nur aus dem bestimmten Ar¬ 
tikel ein solcher Schluß gezogen wird. Ganz unzweifelhaft 
aber haben wir dazu ein Recht, wenn wir im Custom of 
the country (Fol. I, II), IV4, finden: Ex at both dores. 
Die Erklärung : die dritte Tür sei (auf den entwickelte¬ 
ren Bühnen natürlich nur) meist durch den Vorhang ver¬ 
deckt gewesen, und so hätten die Dichter nur an die bei¬ 
den sichtbaren Türen gedacht, während die anderen pri¬ 
mitiveren Bühnen gar nicht in Betracht kämen, scheint 
der anderen Erklärung gegenüber gezwungen: es 
schwebte den Dichtern im Augenblick die einfachere 
Bühne mit zwei Eingängen, die Bühne vom Swan-Typus, 
vor. Auch diese Betrachtung zerstört die Vorstellung 
,,dcr“ Shakespeare-Bühne schlechthin. 

Auf mehr als zwei Eingänge weisen dagegen Büh¬ 
nenanweisungen hin, welche die Ausdrücke enthalten: at 
one doore — at another (auch hier nur zwei der sehr zahl¬ 
reichen Beispiele: Fair Em, I4: Look about you, S. 486): 
nach dem Gebrauch des unbestimmten Artikels ist hier 
eine dritte Tür noch zu vermuten, entsprechend dem Mes- 
salina-Typus. Bemerkenswert war auf dieser Bühne, 
daß die Türen der Seiteneingänge weit zurück lagen und 
nur an den beiden Enden der Bühne seitlich zur Hinter¬ 
bühne Wege nach vorn liefen, wodurch das vorspringende 
Bühnenhaus eine scharfe Ecke bildete. An diese Bühnen- 
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gestaltung denkt man, wenn wir Bühnenanweisungen fin¬ 
den, wie: John a Kent and John a Cumber, III,i: From 
one end of the Stage enter an antique — und später: From 
the other end of the Stage enter — (ähnlich in Love’s 
Sacrifice, III,4: at seuerall ends of the Stage; Sir Thomas 
More, S. 1), oder wenn es noch unbestimmter heißt: 
White Devil, V, S. 123: Enter Flamineo and Gasparo at 
one door; another way, Giovanni; James the Fourth, 11 , 2 : 

Enter one by one the Bishop of St. Andrews-and 

others, ohne way, Queen Dorothea with Nano, another 
way. Vielleicht am meisten werden wir aber an sie durch 
die Worte des einen Lord in All’s well that ends well, 
IV, 1, erinnert: He can come no other way but by this 
edge corner. 

Unzweifelhaft ist, daß die dritte Bühnenform mit 
drei Eingängen diejenige ist, welche als die vollendetste 
den späteren Dramatikern am meisten vorgeschwebt 
hat. 1 ) Ich glaube zwar, grade wie Reynolds, nicht, 
daß die sehr häufigen Fälle wie Four Prentices of Lon¬ 
don, S. 229 ff., eine Bühne mit solchen Eingängen, die 
seitlich, nicht unter der Oberbühne liegen, erfordern: die 
Oberbühne stellt die Mauern von Jerusalem dar, das von 
den Christen bestürmt wird, und so: Enter at two severall 
dores, Guy and Eustace. Man meinte, hätten die Eingänge 
nicht seitlich gelegen, so wären die Angreifer scheinbar 
aus der angegriffenen Stadt selbst herausgekommen, und 
das hätte einen lächerlichen, verwirrenden Eindruck ge¬ 
macht. Aber wir wissen, welche Freiheiten sich die alten 
Dramatiker in solcher Beziehung nahmen; die Handlung 
und Reden klärten genügend über ihr Kommen und Gehen 
auf, und so war zweifellos auch die Swanbühne für eine 
solche Situation geeignet (für die Four Prentices sind 
übrigens grade drei Türen durch den Prolog verlangt). 


1 ) Vgl. Reynolds, a. a. O. S. 603. 
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In eindeutiger Weise werden aber diese drei Türen 
zunächst durch direkte Forderung in Bühnenanweisungen 
bewiesen. In den Four Prentices heißt es im Anfang: 
Enter three — at three Doores, im Silver Age, V,2: 
Exeunt three wayes. Häufiger aber hören wir von der 
mittleren Tür, oder ähnlich, so in Patient Grissil, V. 1105: 
Enter Vrcenze and Onophrio at seuerall doores, and Far- 
neze in the mid’st oder, History of the Trial of Chivalry, 
V(2), Enter at one dore —, at the other — und dann: 
Enter in the Middest Pembroke, Parson’s Wedding, 1,3: 
he comes in at the middle door. 

Von besonderem Interesse ist, daß diese dritte, mitt¬ 
lere Tür auch von einem Dichter in einem Drama voraus¬ 
gesetzt wird, in dem der Vorhang nicht angenommen ist, 
es ist das P e r c y s Faery Pastorall, wo in III,6 (Mercury 
entring by the Midde doore wafted them back by the 
doore they came in) und IV,8 diese Tür erwähnt ist (zum 
Fehlen des Vorhangs vgl. S. 74). So macht dieses Bei¬ 
spiel die Existenz einer Bühnenform wahrscheinlich, die 
zwar in ihren Elementen nicht neu, aber in dieser Zu¬ 
sammensetzung — die einfache, vorhanglose Bühne mit 
drei Eingängen — nicht in einer Zeichnung überliefert ist. 

Schließlich gibt es noch eine recht zahlreiche Reihe 
von Fällen, in denen ohne direkte Angabe die dritte Tür 
anzunehmen ist, so wenn in Barnes’ Devil’s Charter 
zwei Zelte und irgend ein Eingang gefordert ist, in 
Edward I, Seite 15, des Königs Zelt und der Königin Zim¬ 
mer, beide getrennt von der Hauptbühne, und dazu eine 
Tür. Immerhin befinden wir uns bei solchen Fällen auf 
unsicherem Boden. 

Reynolds hat in dem angeführten Aufsatz eine 
große Zahl von Fällen zusammengestellt, welche er alle 
als Beweis für eine Bühnenform ansah, die der Messalina- 
bühne am nächsten steht, nämlich für die Bühne mit ein- 
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gebauter Hinterbühne, zu ihr führendem mittleren Ein¬ 
gänge und zwei seitlichen Eingängen, die — nun der 
Unterschied von der Messalina-Zeichnung — vom Tiring- 
house unmittelbar auf die Vorderbühne führen, also ohne 
den langen Gang dieser Zeichnung. Die von ihm ange¬ 
führte Scene I, i aus Eastward Hoe! findet durch bezug 
auf diese Bühnenform in der Tat eine durchaus befriedi¬ 
gende Deutung: Enter Master Touchstone and Queck- 
silver at several doors. — At the middle door, enter Gold- 
ing, discovering a goldsmith’s shop, and walking short 
turns before it. Immerhin könnte man auch an die ein¬ 
fache vorhanglose Bühne denken, wie sie P e r c y s Faery 
Pastorall fordert, wo dann der Laden in das hinter der 
Mitteltür gelegene Bühnenfeld zu legen wäre. Durch das 
Öffnen der Tür wird der Laden discovered. Alle solche 
Fälle, in denen man statt der Hinterbühne das vierte Büh¬ 
nenfeld oder das canopy annehmen kann, sind eben nicht 
notwendig und einseitig auf eine Bühnenform zugeschnit¬ 
ten. Bei den meisten Fällen, die für die geschilderte Büh¬ 
nenform sprechen sollen, handelt es sich aber um die fol¬ 
gende'Situation: Zwei Schauplätze sind erforderlich, von 
denen, der eine hypothetisch, aber ganz passend, auf die 
Hinterbühne gelegt werden kann, etwa ein Zimmer und 
der Raum davor. Nun treten Personen auf, und nach kür¬ 
zerem oder längerem Gespräch betreten sie den inneren 
Raum. Streng logisch betrachtet, unserem Gefühl ent¬ 
sprechend, müssen wir bei solchen Beispielen an die Bühne 
mit seitlichen Eingängen neben der Hinterbühne denken. 
Reynolds hat uns aber selbst so nachdrücklich gelehrt, 
nicht die Anschauungen und Gefühle der Engländer um 
1600 nach den unsrigen zu messen. Wo daher nicht nach 
den früher ausgeführten Kriterien die zwei Teile der 
Bühne festgelegt sind, schwebt alles in der Luft; denn 
change of scene ist eine nicht zu leugnende Tatsache, ohne 
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die die ungeteilte, primitive Bühne niemals auskam. Wie 
man sich auf solchen Bühnen beholfen hat, läßt sich etwa 
nach der Swan-Zeichnung vermuten, ohne daß ich damit 
eine sichere Inscenierung für alle diese Fälle zu geben ver¬ 
suchen will: die Personen, die wir uns (im allgemeinen 
erst später enthüllt) auf der Hinterbühne dachten, mögen 
sich dort ganz im Vordergründe befunden haben. Die¬ 
jenigen, die sich zu ihnen begaben, blieben, falls sie für 
sich zu sprechen hatten, zunächst im Hintergründe und 
kamen im weiten, umständlichen Bogen, anscheinend zur 
Erhöhung der Illusion auf dem Wege seitlich von den 
Säulen, zu ihnen nach vorn. Die Säulen mögen Gelegen¬ 
heit zu dem so häufig geforderten Anklopfen gegeben 
haben. Das wäre eine Möglichkeit gewesen. Wo auch 
noch nicht einmal Säulen vorhanden waren, die diese 
räumlichen Vorstellungen einigermaßen erleichterten, 
mußten Reden und Spiel alles erklären und über alle 
Schwierigkeiten hinweghelfen. Ist dagegen die zweitei¬ 
lige Bühne bewiesen, wie dies mehrfach durch Erwähnung 
des Bühnenvorhangs der Fall ist, so muß man in der Tat 
annehmen, daß den Dichtern Bühnen vom Typus der Mes- 
salinabühne vorschwebten. Es handelt sich dabei um 
solche Fälle, wie sie im dritten und sechsten Kapitel be¬ 
sprochen sind, mit der einen Einschränkung, daß dabei 
Personen auftreten müssen, die nicht vorher die Hinter¬ 
bühne betreten dürfen. Die Zahl der Beispiele ist in der 
Tat nicht gering; diese Art der Ausdeutung wird durch 
die Messalina-Zeichnung gefordert. Die Bühne, welche 
Reynolds als die am weitesten entwickelte annimmt, 
weicht ein wenig von der Messalinabühne ab. Methodisch 
richtiger und von Anfang an überzeugender wäre es ge¬ 
wesen, wenn er energisch von der Messalina-Zeichnung 
ausgegangen wäre. Der Schritt von ihr zu der von ihm 
konstruierten ist nur ein geringer: denkt man sich das 

Neuendorff, Englische Volksbflhne. 10 
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System der Messalinabühne übertragen auf ein Privat¬ 
theater, so erhält man schon die alcove stage: das Tiring- 
house wird nicht in den Saal vorgebaut, damit fallen die 
beiden langen Gänge zu Seiten des Tiring-house fort, die 
beiden seitlichen Türen liegen in einer Ebene mit dem 
Vorhang der eingebauten Hinterbühne. So ist die von 
Reynolds erschlossene Bühne in der Tat als eine wich¬ 
tige Bühnenform der Shakespeare-Zeit mit großer Wahr¬ 
scheinlichkeit anzunehmen, womit wir auf die Vermutung 
älterer Forscher wieder zurückkommen. 

Über die Bedeutung der Türen zur Bezeichnung des 
Ortes soll im folgenden Kapitel im Zusammenhang der 
title-Frage gehandelt werden. 



Kapitel VIII 

Die Bühnenausstattung: 


Zwischen zwei Extremen schwankten die Anschau¬ 
ungen über die Bühnenausstattung in den altenglischen 
Theatern. Nach der früheren, allgemein anerkannten Vor¬ 
stellung war die Ausstattung so dürftig, wie sie nur sein 
konnte; nur was unerläßlich zur Handlung notwendig 
war, — etwa ein Stuhl, wenn jemand sich setzen wollte, 
ein Baum zum Hinaufklettern — glaubte man, wirklich 
als Ausstattung annehmen zu müssen. Damit schien diese 
altenglische Bühne die eigentliche Bühne der Dichter zu 
sein; die die höchsten Anforderungen an ihn stellte, ihm 
aber auch die größten Triumphe gewährte, denn alles 
mujßte von der Suggestionskraft seiner Worte abhängen, 
die Phantasie des viel mehr zuhörenden, als zuschauenden 
Publikums anzuregen. Auf der andern Seite wurde die 
Ansicht aufgestellt, daß die englische Bühne durchaus 
nicht ein so kahles Feld gewesen sei, sondern daß sie be¬ 
ständig dicht mit Bühnenrequisiten angefüllt gewesen 
wäre, die irgendwann in dem Drama gebraucht wurden, die 
man sich in den übrigen Teilen fortzudenken hatte, und 
welche zum Teil keineswegs unbedingt notwendig für die 
Handlung waren, sondern, wenn auch nur notdürftig an¬ 
deutend, zur Erklärung und Verdeutlichung der Situa¬ 
tion dienten. Diesen und eng verwandten Fragen sind die 
beiden folgenden Kapitel gewidmet. 

Um zu einem Bilde von der üblichen Ausstattungs¬ 
kunst zu kommen, seien zunächst einige der ausführliche¬ 
ren Anweisungen zusammengestellt. 


10 * 
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Wie sah das s^ häufig erwähnte study des Kauf¬ 
manns. das counting-house. aus? Sehr ausführlich wer¬ 
den wir in B r o m e s City Wit. I. 1. darüber unterrichtet: 
A Table set forth with enipty Mony-bags. Bills. Bonds, 
and Books of accompts. etc — nur das ..empty“ fällt aus 
dem Typischen heraus. In der Xovella. I. 2. wird ver¬ 
langt: A Taper. Baggs. Books etc. — man wußte eben 
genau selbst, was sonst noch dazu gehörte. Etwas aus¬ 
führlicher ist die Anweisung in City Madam. I. 2: Set 
out a table. count-book. standish. chair und stool. Spar¬ 
samer sind die studies sonst ausgestattet: Taper. pen and 
inke: Table. ist alles, was in Sir John van Olden Bar- 
navelt vorausgesetzt ist: a table. inke. and paper in Cap- 
tain Underwit. IY. 6. während es in dem Studierzimmer 
Alexanders — das ist charakteristisch! — reicher aus¬ 
sieht: The Devil’s Charter. I. 4: Alexander in his study 
with bookes. coffers. his triple Crowne vpon a cushion be- 
fore him. 

Wenig verschieden von dieser Ausstattung ist die des 
Gerichtszimmers. Im Spanish Curate. III. 3. heißt es: 
A Bar. TaMe-book vorher in II. 2: Book ready on a 
Table''. 2 Chairs and Paper, standish set out. In den Anti- 
podes. III. 6. wird noch bedeutsam hinzugefügt: the Mace 
and Sword laid on the Table. 

Einfach war das Wirtshauszimmer. In Covent-Gar- 
den Weeded. III. 1. besteht die ganze Einrichtung — 
außer den Stühlen — aus: A Table. Pot and Glasses. in I. 
S. 13. aus: A Table. bottle. light, and Tobacco stales. 

Die Requisiten, die ein Staatsrat nötig machte, sind 
in Sir Thomas More. S. 30. deutlich genannt: A table 
heeing cottered with a greene carpet. a state cushion on it. 
and the Pr.rsse and Mace bring thereor. —. 

Die Ausstattung einer Tafel wird in dem. für die 
Bühnenanweisungen so wichtigen. Spanish Curate. V. 1 
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(Folio i) gegeben: A Table ready covered with Cloath 
Napkins Salt trenchers and Bread. Bald werden dann 
auch die dishes gebracht. Wir sind sogar durch das by- 
play in den Antipodes, III, 5, unterrichtet, wie in manchen 
Truppen die Speisen nachgeahmt wurden, da „our Wood¬ 
en Pies“ erwähnt sind. (Hingewiesen sei hierbei auf eine 
Eintragung in den Revels Accounts aus dem Jahre 1573 
(S. 199): Peares reddy made of Marchpane stuf, Apples 
and Lemans of like stuf.) 

Auch das Krankenzimmer durfte nicht ganz kahl blei¬ 
ben. Im Spanish Curate, IV, 5 (Folio 1) wird nur spar¬ 
sam gefordert: Diego ready in Bed, wine cup. Viel aus¬ 
führlicher und anspruchsvoller ist die Anweisung in A 
Mad World, my Masters, III, 2: Viols, Gallipots, Plate, 
and an Houre-glasse by her. The Curtizon on a bed. 

Als letztes Beispiel sei aus dem ersten Teil von Honest 
Whore, I, 6, die Beschreibung eines Toilettentisches ge¬ 
geben: Enter Roger with a stoole, cushion looking-glasse 
and chafing-dish, those being set down, he pulls out of 
his pocket, a viol with white cullor in it; and two boxes, 
one with white, another red painting, he places all things 
in order and a candle by them —. 

Aus diesen Zusammenstellungen geht jedenfalls her¬ 
vor, daß man in Einzelheiten und Kleinigkeiten nicht spar¬ 
sam war. Von größeren Requisiten war aber nur das 
Notwendigste vorhanden. Das Auffälligste in der In- 
scenierung liegt indessen im Unterschied von unserer heu¬ 
tigen nicht in den einzelnen Requisiten, sondern in dem 
Rahmen für das gesamte Bühnenbild. Es ist der gemalte 
Hintergrund, der dem englischen Volkstheater fehlte. 
Ganz klar geht das aus der Historia Histrionica hervor, 
wo über die King’s men nach der Restauration gesagt 
wird: they first made use of scenes, which had been a 
little before introduced upon the public stage by Sir Wil- 



liam Davenant, und noch mehrmals hebt W r i g h t den 
Mangel an scenes auf den Theatern vor der Restauration 
hervor und stellt dieser Einfachheit der Darstellung und 
Mittel den mächtigen Eindruck und die Gewalt der alten 
Dramatik gegenüber. Es handelt sich also um einen wohl¬ 
überlegten Ausspruch. Scenes ist zwar ein nicht ganz ein¬ 
deutiger Begriff, ist doch sowohl der gemalte Hinter¬ 
grund wie die Seitencoulissen in ihm eingeschlossen; B a- 
c o n gebraucht das Wort in Of Masques and Triumphs 
sogar nur für die Soffiten. Zweifellos meinte W r i g h t 
scenes in allgemeiner Bedeutung, wie das Standard Dic¬ 
tionary erklärt: alles „constituting the background for the 
action of a play.“ Aber nicht etwa die Seitencoulissen 
für sich, auch den Hintergrund sprach W r i g h t der 
alten Bühne ab, sonst wäre sein Gegenüberstellen: ein¬ 
fache Mittel und dennoch große Wirkung, nicht zu ver¬ 
stehen. Collier 1 ) entnehme ich einen weiteren Beleg. 

C o r e y sagt im Prolog zu Generous Enemies (1672): 
Your aged fathers came to plays for wit, 

And sat knee-deep in nutshells in the pit: 

Coarse hangings then, instead of scenes, were worn, 
And Kidderminster did the stage adorn. 

Und im Short Discourse of the Stage von F 1 e c k n o e 
(c. 1660) 2 ) heißt es: Now for the difference betwixt our 
Theatres and those of former times, they were but plain 
and simple, with no other Scenes, nor Decorations of the 
Stage, but onely old Tapestry, and the Stage strew’d with 
Rushes. 

So sind auch alle überlieferten Zeichnungen frei von 
scenes jeder Art. Deshalb kann H ey w o o d auch in der 
Vorrede zu Love’s Mistress nicht genug die scenische Aus- 

*) Collier, a. a. O. III. 367. 

2 ) The Engli^h Drama und Stage under the Tudor and Stuart 
Princes, 1543 —1664. Roxburghe Library 1869. 
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stattung loben, die sein Drama bei der Hofaufführung 
durch Inigo Jones erhalten hatte: I cannot pretermit 
to give a due Character to that admirable Artist, Mr. 
Inigo Jones, Master surueyor of the Kings worke, etc 
Who to every Act, nay almost to every Sceane, by his 
excellent Inuentions, gave such an extraordinary Luster; 
upon every occasion changing the stage. Grade diese 
Bewunderung und Beschreibung der Hofaufführung be¬ 
weist, daß jene Art der Ausstattung auf der Volksbühne 
nicht gewöhnlich war. Auch die Angabe in Killi- 
g r e w s Conspiracy: scenes fitted to it throughout, be¬ 
zieht sich auf die Aufführung, für die das Drama ge¬ 
schrieben war, nämlich gelegentlich der Hochzeitsfeier 
eines adligen Paares. 1 ) Schon daraus geht hervor, dajß 
die Inscenierungskunst auf der Hofbühne im ganzen viel 
weiter entwickelt war als auf der Volksbühne. Zweifel¬ 
los wäre es ein Fehler, wenn wir das Bild, das wir aus 
Feuillerats neuer Veröffentlichung der Revels Ac¬ 
counts erhalten, ohne weiteres auf die Volksbühne über¬ 
trügen. Dennoch können wir nicht umhin, einen Blick 
auch darauf zu werfen, um die Möglichkeiten der In- 
scenierung zu jener Zeit kennen zu lernen. 

Zunächst läßt sich keineswegs erkennen, daß ein Un¬ 
terschied zwischen der Inscenierung von Masken und der 
von Dramen gemacht wurde, wie schon behauptet worden 
ist. Schon aus dem Jahre 1564 (S. 117 ff.) finden sich 
Einträge (ffor a maske and a showe and a playe) für ge¬ 
malte Städte, für einen Palast, aus dem Jahre 1567—68 
verschiedene Häuser: Stratoes howse, Gobbyns howse, 
Orestioes howse Rome, the pallace of prosperitie Scotlande 
and a gret Castell (S. 119). Diese Häuser nur für „Stand¬ 
orte nach mittelalterlicher Art“ 2 ) zu erklären, ist sicher 

*) Vgl. Mönkemeyer, a. a. O. S. 46. 

*) Creizenach, a. a. O. III. 571. 
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unmöglich; es handelt sich zweifellos um koulissenartige 
Malereien, wie wir sie heute noch haben, denn im Jahre 
1571—72 wurde ein sorgfältiger Eintrag gemacht: having 
also apt howses: made of Canvasse, fframed, ffashioned 
& paynted accordingly, as mighte best serve theier severall 
purposes (S. 145). Die Städtebilder mögen den ganzen 
Hintergrund bedeckt haben, die Häuser von geringerer 
Größe gewesen sein. Wie gebräuchlich diese Art von 
Dekoration war, beweist der erstaunliche Verbrauch von 
Leinwand zu diesem Zweck, findet sich doch aus dem 
Jahre 1582—83 die Notiz: To diverse persons for pay(n)t- 
ing by greate of CCX yardes of Canvas at xij the yard. 
Besonders sei hervorgehoben, daß all diese Einträge schon 
aus vor-shakespearescher Zeit stammen. Außer solchen 
Malereien von Häusern, Städten und Schlössern finden 
sich Einträge über gemalte battlements (von 1579 an, 
z. B. S. 391), Bäume und Wälder (über die später noch 
eingehender zu sprechen ist), Brunnen, Hügel, Berge, 
und andere bewegliche Requisiten. Aber man beschränkte 
sich nicht auf so einfache Dekorationen; 1581 wird John 
Rose bezahlt für A mounte with A castle vppon it (S. 346). 
In demselben Jahre versuchte man schon, das Zusammen¬ 
stürzen eines Schlosses darzustellen, und wir lesen in 
den Rechnungen: Castell with ye falling sydes (S. 345). 
Überhaupt begnügte man sich nicht mit flächenhafter Ma¬ 
lerei, man stellte Häuser bisweilen auch körperlich dar: 
nur so ist aus dem Jahre 1573—74 zu verstehen: Hoopes 
for tharbour & topp of an howse (S. 203), und ausführ¬ 
lichere Angaben finden sich, 1572, über ein Schloß: ij 8 for 
paynting A Castell — x s the Rock churche in the Castle — 
x 8 /the pillers Arcatrye frize cornish the Roofe gilt with 
golde and ffine silver — c 8 /the Armes of England and 
ffraunce vpon it — x 8 /the winges — iiij 8 . Diese Bei¬ 
spiele mögen genügen, um ein Bild von der vorgeschrit- 
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tenen Inscenierungskunst der Hofbühne zu geben, und — 

— man vergesse das nicht — auch so ist Shakespeare 
schon gespielt worden. 

Daß die Volksbühne solche Ausstattung im allge¬ 
meinen nicht kannte, mußte als gesichert betrachtet wer¬ 
den. Es gab schon einen einfachen Hinderungsgrund, 
auf den auch W r i g h t in anderem Zusammenhang an¬ 
spielt : die grojßen Kosten. Es fragt sich aber, ob die Hof¬ 
bühne in gar keiner Weise auf die Volksbühne hinüber¬ 
gewirkt hat, ob die Errungenschaften, zu denen man es 
dort schon seit Jahrzehnten gebracht hatte, nicht eine 
Spur von Einfluß auf die Volksbühne ausgeübt haben. 

Dreimal begegnen uns Aussagen, die ein vollstän¬ 
diges Verneinen dieser Frage unmöglich machen. In dem 
Enventary tacken of all the properties for my Lord Adme- 
ralles men, the io th of Marche 1598 1 ), das von Hens- 
1 o w e aufgenommen worden ist, findet sich die Angabe: 
the sittie of Rome. Verglichen mit den oben zitierten Ein¬ 
tragungen in den Revels Accounts, muß man das als einen 
gemalten und gerahmten Hintergrund auffassen. Nur 
einen einzigen von dieser Art besaß die Admirals-Truppe 

— das beweist das Ungewöhnliche dieses Besitzes. 

Auf Ähnliches deutet ein Wort in der Einleitung zu 
Cynthia’s Revels hin. Einem Schauspieler, der die Rolle 
eines gallant spielt, will ein anderer einen Stuhl holen, da¬ 
mit er, wie die Stutzer jener Tage zu tun pflegten, auf der 
Bühne Platz nehmen könne. Der aber erwidert: 

Away, away, what would’st thou make an implement 
of me? ’Slid, the boy takes me for a piece of perspective, 
I hold my life, or some silk curtain, come to hang the stage 
here. Da dieses Vorspiel sich ganz und gar auf den Ge- 


A ) Henslowe Papers, ed. by W. W. Greg. 1897. S. 113 fr. 
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brauch der Volksbühne bezieht, kann man unmöglich an¬ 
nehmen, daß hier auf eine Einrichtung der Hofbühne an¬ 
gespielt ist. Somit hat auch die Volksbühne gemalte Ver¬ 
satzstücke gehabt, denn anders kann man piece of per¬ 
spective nicht auffassen. 1 ) Nachdem wir die Einrichtun¬ 
gen der Hofbühne kennen gelernt haben, ist das auch 
keineswegs erstaunlich. So heißt es nach den Hofberich¬ 
ten aus dem Jahre 1584 (S. 365), daß ein canvas for a 
well gebracht wurde. Die gleichen Requisiten waren bis¬ 
weilen auf der Volksbühne unerläßlich (auch die Admi¬ 
rals-Truppe besaß ihn) — nichts natürlicher, als daß man 
sie auf die gleiche billige Weise herstellte. 2 ) 

Eine direkte und dazu sehr klare, bedeutungsvolle 
Aussage verdanken wir schließlich wiederum Flecknoe in 
seinem, soeben schon zitierten, Short Discourse of the 
Stage, in welchem er die Bühnenkunst seiner, der Restau¬ 
rationszeit, mit der älteren der Blütezeit vergleicht: For 
Scenes and Machines they are no new invention, our Masks 
and some of our Playes in former times (though not so 
ordinäry) having had as good or rather better then any 
we have now. Hierbei nur an die Ausstattung der Hof¬ 
aufführungen zu denken, verbietet die allgemeine Aus¬ 
drucksweise und der Zusammenhang des Vergleiches un¬ 
bedingt. 3 ) 

Hüten muß man sich aber, diesen Einfluß zu verall¬ 
gemeinern; die Volksbühne scheint hier konservativ ge- 

*) Vgl. A. Schmidt, Shakespeare-Lexicon (auch im Anhang). 
Perspektivische Malerei wird auch bewiesen in Feuillerat, S. ilf.: The 
connynge of the office (d. h. Office of the Revels) resteth — — in 
sight of perspective and architecture some smacke of geometrye — —. 

2 ) Andere Situationen forderten andere Einrichtungen. Die Truppe 
des Earl of Warwick besass einen zusammengesetzten Brunnen. Vgl. 
Feuillerat, S. 277: parts of ye well counterfeit. 

8 ) Von Ch. W. Wallace, The Children of the Chapel at Blackfriars, 
1597— 1603, 1908, ist der enge Zusammenhang zwischen Blackfriars und der 
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wesen zu sein, und was auf der Hofbühne die Regel war, 
blieb hier nur eine Ausnahme. Nichts ist hier belegt, wie: 
a battlement of canvas, usw., die sich so häufig in den 
Revels Accounts finden. Wir müssen, da jede Stütze 
fehlt, in solchen Fällen die unverhüllte Oberbühne an¬ 
nehmen. Anweisungen, wie in Tamburlaine, Teil II, III, 2: 
Tamburlaine with Vsumcasane and three sons; foure 
bearing the hearse of Zenocrate, and the drums sounding 
a dolefull march, the Towne burning, dürfen nicht als Hin¬ 
weis auf einen gemalten Hintergrund aufgefaßt werden, 
sondern episch. Tamburlaines Worte klärten die Situa¬ 
tion auf: 

So burne the turrets of this cursed towne, 

Flame to the highest region of the aire — 
ein paar Fackeln auf der Oberbühne werden genügt haben. 

Auch „Häuser“ finden wir bisweilen in Bühnenan¬ 
weisungen erwähnt, so am Anfang von Jeronimo: The 
King goes along with Jeronimo to his house. Aber wir 
wissen genau, daß die Oberbühne zur Darstellung von 
Häusern mit Fenstern diente; die schon besprochene An¬ 
weisung injonsons Devil is an Ass ließ keinen Zweifel, 
daß kein Mittel angewandt wurde, um die Vorstellung von 
zwei benachbarten 'Häusern zu erleichtern (vgl. S. 108). 

Das Fehlen des ortsangebenden, gemalten Hinter¬ 
grundes hängt eng mit der mehrfach erwähnten Ortsun¬ 
bestimmtheit zusammen. In Every Man out of his Humour 
hat Cordatus nicht geringe Mühe, Mitis verstehen zu 
lassen, wo jede Scene spielt: the scene is the country still, 
remember (I, 1), oder: only transfer your thoughts to the 
city, with the scene: where suppose they speak (II, 1), und 


Königin während dieser sechs Jahre gezeigt worden (Vgl. S. 98 ff.). War 
daher vielleicht die Ausstattung im Blackfriars Theater in dieser Zeit 
ähnlich der der Hofbühne'oder gar genau dieselbe? Vielleicht gibt uns 
der verdienstvolle Forscher auch darauf noch die Antwort. 
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später fragt er ihn wieder zweifelnd, III, 3: you under- 
stand where the scene is? Denn nichts geht so schnell 
As is a veil put off, a visor changed, 

Or the scene shifted in our theatres (Catiline, I, 1). 

Im engsten Zusammenhang mit diesem Mangel an 
einem ortsbestimmenden Hintergründe steht die schon be¬ 
sprochene Erscheinung des change of scene, und man kann 
die Klagen des klassisch gebildeten Dichters S i d n e y 
über die hohen Ansprüche, die bei einem solchen Herum¬ 
springen an unsere Phantasie gestellt werden, wohl ver¬ 
stehen, wenn man an die Bühneneinrichtungen denkt. Im¬ 
merhin muß zugestanden werden, da(ß die Dramen in be¬ 
zug auf den Ortswechsel in den modernisierten Ausgaben 
einen viel bunteren und unruhigeren Eindruck machen, 
als es den Absichten und Anschauungen der alten Dra¬ 
matiker entsprach. Es ist oft falsch und sinnwidrig, wenn 
die Herausgeber über jede Scene einen bestimmten Ort 
schreiben zu müssen glauben. In diesem Punkte waren 
vor allem die älteren Dichter wenig realistisch. „Der alt¬ 
englische Dichter braucht sich keinen Schauplatz und Hin¬ 
tergrund zu denken.“ 1 ) 

Es ist ganz unzweifelhaft, daß die Engländer ein sehr 
einfaches Mittel besaßen, den Ort kenntlich zu machen, 
nämlich durch den Gebrauch von Aufschriften. 

Ohne sofort auf die Verbreitung dieses Gebrauches 
einzugehen, sei nur ein Wort über seine Bedeutung gesagt. 
Man bezeichnet und bespöttelt dieses Mittel als roh, und 
dennoch tun wir genau dasselbe heute noch, allerdings auf 
dem Programm. Ja, in einem Punkte sind wir heute noch 
genauer, wenn man will, pedantischer; wir trauen dem 
Publikum noch weniger zu: wir nennen auch die Zeit, in 
die wir uns zu versetzen haben; wir sagen, daß drei Wo- 


*) Koppel, a. a. O. S. 3, 4. 
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chen zwischen dem ersten und zweiten Akt vergangen 
sind, und dergleichen. Nicht der Gebrauch ist also unge¬ 
wöhnlich, sondern nur die Art, wie er geübt wurde. 1 ) 

Hierbei sind mehrere Unterscheidungen zu machen. 
Die häufig erwähnte und besprochene Tafel, title genannt, 
scheint vor allem dazu gedient zu haben, die Zuschauer 
über den Namen des Stückes zu unterrichten (vgl. The 
Cuck-Queanes and Cuckolds Errants, unter den Pro¬ 
perties: Highest and aloft the Title The Cuck-Queanes 
usw.; The Faery Pastorall: highest, aloft, and on the Top 
of the Musick Tree the Title The F. P.; Knight of the 
Burning Pestle, Einleitung: And now you call your play 
The London Merchant Down with your Title, Boy; Anti- 
podes, II, 5, im Nebenspiel: Our farre fetch’d Title over 
lands and seas, Offers unto your view th’ Antipodes; 
Wily Beguiled, Prologue: — what play shall we have here 
to-night? Player : Sir you may look upon the title). Aus 
einigen dieser angeführten Stellen geht deutlich hervor, 
daß die Tafel leicht sichtbar hoch aufgehängt wurde (vgl. 
dazu auch Spanish Tragedy, IV, 3: hang up the title) und 
dann wohl auch während des Spieles an seiner Stelle blieb. 
Daneben gab es aber noch einen zweiten Gebrauch: der 
Prologsprecher kam mit der Tafel auf die Bühne, wie in 
Knight of the Burning Pestle, und noch deutlicher im 
City Wit, der sagt: Ere I, that beare its title, wore a 
Beard. 

Diese sicheren Beispiele erstrecken sich über einen 
weiten Zeitraum, von ca. 1586 bis 1636; die übrigen füllen 
die dazwischen liegende Zeit. So muß man mit großer 
Wahrscheinlichkeit annehmen, daß dieser Gebrauch ein 
allgemeiner in jener Periode gewesen ist. Daß der Pro- 


*) Vgl. zum folgenden Prölss, a. a. O. S. 63, vor allem aber 
Reynolds, a. a. O. S. 601. 
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logsprecher den title trug, kam vielleicht erst in späterer 
Zeit auf. 

Dann aber handelt es sich um einen zweiten Ge¬ 
brauch, um die Anbringung von Tafeln zur Ortsbezeich¬ 
nung, d. h. zur Bezeichnung des Landes oder der Stadt, 
wo ein Drama spielt. 

Die völlig sicheren und einwandfreien Beispiele, die 
mir begegnet sind, sind recht spärlich gesät. Der älteste 
Beleg sind die unendlich oft zitierten Worte S i d n e y s 
in seiner Apology for Poetry: What childe is there, that 
comming to a Play, and seeing Thebes written in great 
Letters upon an olde doore, doth beleeue that it is Thebes. 
Der zweite Fall begegnet an der schon oben angeführten 
Stelle in der Spanish Tragedy, IV, 3, wo Hieronimo bei 
den Vorbereitungen zur Aufführung Balthazar zuruft: 

hang up the title: 

Our scene is Rhodes. 

Zweifellos war diese Ortsangabe hier zusammen mit dem 
Titel aufgeschrieben (der einzige sichere Fall), und diese 
Tafel hatte Balthazar aufzuhängen, sonst wäre ja diese 
Erwähnung des Ortes überflüssig und sinnlos. Viel spe¬ 
zieller ist eine Ortsangabe — nur die Bezeichnung eines 
Schlosses wird gegeben — im First Part of the Conten¬ 
tion, V, 2: Alarmes to the battaile, and then enter the 
Duke of Somerset and Richard fighting, and Richard kils 
him vnder the signe of the Castle in saint Albones, ein ein¬ 
wandfreies Beispiel, das den Gebrauch für die Frühzeit 
Shakespeares beweist. Sehr klare Anweisungen 
haben wir dann in den beiden, bisher nur gedruckten, Dra¬ 
men P e r c y s. In The Cuck-Queanes and Cuckolds Er- 
rants forderte er nicht weniger als vier Ortsangaben: Har- 
wich, In Midde of the Stage Colchester with Image of 
Tarlton, Signe and Ghirlond vnder him also. The Raun- 
gers Lodge, Maldon, usw. Sparsamer ist P e r c y in The 
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Faery Pastorall: Beneath him (dem title) pind on Post of 
the Tree the Scene Eluida Forrest. Lowest off all ouer 
the Canopie NAn AITBOJAION or Faery Chappel, also 
der Name der in dem Walde gelegenen Kapelle. Aus nur 
wenig späterer Zeit stammt ein sehr eigenartiges Beispiel 
in Eastward Hoe, IV, i, wo es —ich betone: mitten im 
Drama, nicht am Anfang! — heißt: Enter Slitgut, with a 
paire of oxe hornes, discovering Cuckolds Haven above. 
Slitgut steht auf der Oberbühne, die jenen alten, allen 
Londonern bekannten Platz repräsentiert, und dort oben 
enthüllt er, den Zuschauern die räumliche Vorstellung zu 
erleichtern, jene Aufschrift — nur so kann ich, wie Rey¬ 
nolds, diese Angabe verstehen. Schließlich wird der¬ 
selbe Gebrauch in viel späterer Zeit, mehrere Jahrzehnte 
danach, nach dieser Periode, belegt: in Davenants 
Siege of Rhodes werden die Zuschauer durch die Auf¬ 
schrift Rhodes über den Ort unterrichtet. 

Überblicken wir diese Beispiele: drei aus früher 
Zeit; zwei weitere von einem Dramatiker herrührend, der 
offenbar primitive Verhältnisse im Auge hatte; ein sehr 
regelloser und ungewöhnlicher Fall (der in Eastward 
Hoe!), der — dazu noch auf etwas Bekanntes anspklend, 
das nicht deutlich darzustellen war — große Anforderun¬ 
gen an die Phantasie des Publikums stellte und daher eine 
äußere Stütze verlangte; das letzte Beispiel schließlich aus 
einer späteren Periode. Mit Bestimmtheit und Gewißheit 
aus diesem Material auf einen allgemeinen Gebrauch zu 
schließen, scheint mir unmöglich. 

Für diese Ansicht hat man angeführt, daß sich ziem¬ 
lich häufig in den Drucken Bezeichnungen des Ortes fin¬ 
den, wie: The Scene Egers, in Albertus Wallenstein; The 
Scene Genoa, in desselben Dichters The Ladies’ Privilege; 
zweimal finden sich solche Angaben auch bei Shake¬ 
speare, bei Shirley sind sie fast die Regel. Diese 



Scene-Angaben sollen danach so aufzufassen sein, daß sie 
die Aufschrift für die Tafel darstellen. Solche Angaben 
finden sich aber auch in Dramen, in denen der Ort wech¬ 
selt, so in Albertus Wallenstein: Egers, Vienna, Dresden, 
oder im Tempest: I, i: auf einem Schiff, sonst: an vnha- 
bited Island (so die Angabe der Folio). Das scheint ge¬ 
gen jene Auffassung zu sprechen: man gab nur resümie¬ 
rend den Hauptort für den Leser an. (Nur N a b b e s hat 
für jeden Akt in Hannibal and Scipio und in The Unfor¬ 
tunate Mother neu die Scene gegeben. Das aber spricht 
nicht dagegen — er war ein Theoretiker! vgl. S. 128.) 

Nach Reynolds’ scharfsinniger Vermutung spre¬ 
chen im Poetaster Envys Worte für solche Ortsangaben: 

Envy: The scene is, ha! 

Rome? Rome? and Rome? Crack,-, 

indem die dreimalige Wiederholung des Namens auf die 
Aufschriften über den drei Türen hindeuten soll. Um¬ 
gekehrt muß man wiederum fragen: warum legen alle 
Dramatiker ein so großes Gewicht darauf, ihre Zuschauer 
in oft störender und wenig poetischer Weise fast stets in 
den ersten Zeilen darüber aufzuklären (die Ausnahmen 
sind verschwindend an Zahl), wohin sie sich zu versetzen 
haben, wenn die Örtlichkeit fest lokalisiert war und man 
irgend im Zweifel sein konnte, und zwar so auffallend, 
daß man bisweilen an die entsprechende, naive Selbstvor¬ 
stellung der handelnden Personen erinnert wird, wie sie in 
früheren Zeiten üblich war: 

Knou me, louerd, ich am Eue. 

Warum müssen uns bisweilen Chöre darüber unterrich¬ 
ten ? Und noch ein Einwurf: man erklärt diese Aufschrif¬ 
ten als ein Hilfsmittel für das einfache Volk — aber war 
das denn überhaupt imstande, sie zu lesen ? Im ganzen ist 
diese Frage durchaus noch nicht abgeschlossen; wir kön¬ 
nen nur sagen, daß wir von einigen Fällen wissen, in 



i6i 


denen solche Aufschriften gebraucht wurden; daß aber 
mancherlei stark gegen die Annahme spricht, jene Auf¬ 
schriften seien ein allgemeiner Gebrauch gewesen. Viel¬ 
leicht geben uns einmal neue Funde die Klarheit und 
Sicherheit nach dieser oder jener Seite, die wir bisher 
noch nicht besitzen. 

Eine besondere Betrachtung erfordern noch zwei der 
angeführten Beispiele: Percys Cuck-Queanes and 
Cuckolds Errants, und Eastward Hoe! III, 2. In beiden 
Fällen, wenn sie auch unter sich verschieden aufgefaßt 
werden müssen (vgl. S. 128), sind voneinander weit ent¬ 
fernte Orte dargestellt. Wenn in irgend einem Fall, so ist 
sicherlich in diesem die Anbringung von Tafeln ange¬ 
bracht, ja zur Klarheit notwendig. Ganz besonders in 
Eastward Hoe!, wo wir bei ungenauer Ortsangabe durch 
Annahme des change of scene leicht zu ganz falscher Auf¬ 
fassung kommen können. So ist gerade für diesen Fall 
— Vereinigung entfernter Örtlichkeiten auf der Bühne — 
der Gebrauch von Tafeln verhältnismäßig gut belegt und 
dazu an sich verständlich; damit erhält dieser Gebrauch 
einen archaischen Anstrich. In solchen Scenen mußten 
die Tafeln natürlich über den Türen angebracht werden. 
Reynolds hat diese Bedeutung der Türen auch in an¬ 
deren Fällen vermutet, wo es sich also nicht um die gleich¬ 
zeitige Vereinigung mehrerer Orte auf der Bühne han¬ 
delte. Betrachten wir die in Frage kommenden Beispiele. 

In A Warning for fair Women, V. 1511, findet sich 
die Anweisung: Enter two Carpenters linder Newgate. 
Beide unterhalten sich über die Hinrichtung, die bald 
stattfinden soll, und gehen dann zum Biere ab. Befindet 
sich hier die Aufschrift über der Tür, durch die sie ein- 
treten ? Müßte man dann nicht glauben, sie wären in dem 
Gefängnis ? Die einfache Lösung geben die folgenden Zei¬ 
len: Anne Sanders, die in Newgate gefangen sitzt, tritt auf 

11 


Neuendorff, Englische Volksbühne. 
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und erzählt, daß sie eben, hinter ,,a grate“ sitzend, das Ge¬ 
spräch zweier Männer — eben jener Zimmerleute — be¬ 
lauscht habe. Daher ist jenes „under Newgate“ als rechte 
Bühnenanweisung zu deuten: auf der Oberbühne steht 
Anne und hört dem Gespräch der beiden zu, die unter den 
Fenstern von Newgate stehen. 1 ) 

Wenn es in A Trick to catch the Old one, IV, heißt: 
Enter at Cole-harbour, Hoord, the Widow and Gentle¬ 
man, he married now, so haben wir nicht das geringste 
Recht in dieser Anweisung mehr als eine epische zu sehen, 
wie sie sich unendlich oft finden: Enter at one door Derby 
from France (Edward III, II, 2), oder ganz entsprechend 
in demselben Drama, IV, 4: Enter a Herald from King 
John; Dick of Devonshire, I, 2: Enter 2 Devonshire Mer- 
chants, as being in Sherryes: Noble Spanish Soldier, I, 1: 
Enter — the King and Queen, as from Church. 2 ) 

Mit viel höherer Wahrscheinlichkeit spricht eine An¬ 
gabe in Jonsons Devil is an Ass, V, 6 und 7, für spe¬ 
zielle Ortsbezeichnungen der Türen. In der sechsten 
Scene lautet die Anweisung: Pug is brought to New-gate, 
nachdem die eintretenden Personen kurz aufgezählt sind. 
Es scheint, daß alle auf die Bühne kommen und dann auf 
die Tür mit der Überschrift „New-gate“ zugehen; so sagt 
denn Pug in der dritten Zeile, ohne daß er über den Ort 
von einem andern aufgeklärt wird: To New-gate brought? 
Ganz dieselbe Ausdeutung scheint mir die Anweisung in 
Scene 7 zu verlangen: A great noise is heard in New-gate, 
and the Keepers come out affrighted. 


1 ) Zu dem Ausdruck grate vergleiche das von Ch. W. Wallace, 
a. a. O. S. 132 zitierte Epigramm von Sir John Davies: 

Rufus the Courtier — 

— through a grate doth show his doubtful face. 

2 ) In John a Kent and John a Cumber, I, i, bedeutet Enter 
Sir GrifTin Meriddock, of South Wales nur einen Titel: Prince of —. 
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In einem Drama ist es mir mit Sicherheit gelungen, 
eine feste Bedeutung der Türen durch das ganze Spiel fest¬ 
zustellen : in N a b b e s’ Covent-Garden. Regelmäßig fin¬ 
den sich die Angaben: Enter —by the right Scaene, oder 
left und middle Scaene. Das Hereinkommen durch die 
rechte Tür bedeutet nach I, i: as newly come from Towne, 
in den andern Fällen ist man im Ungewissen darüber ge¬ 
lassen, doch mag es dasselbe bedeuten. Treten Personen 
durch die linke Tür herein, so kommen sie entweder aus 
dem Wirtshause heraus oder aber gehen in das Wirtshaus 
hinein, so daß dann die Bühne das Wirtshaus selbst dar¬ 
stellt (Akt IV). Die Mitteltür führt schließlich in Sir 
Worthy’s Haus, einmal geht jemand durch sie ab to the 
Cutlers, ein anderer kommt durch sie herein aus der Nach¬ 
barschaft, so daß man bei ihr die Vorstellung haben mußte, 
sie sei ein Hauseingang. Unmöglich kann man hier an 
eine charakteristische Ausstattung denken, denn entspre¬ 
chend der linken Tür wird auch die mittlere Tür bald von 
außen, bald von innen betrachtet; bald steht man vor Sir 
Worthy’s Haus, bald befindet man sich in ihm (Akt V). 
Andererseits ist man auch unberechtigt, Ortsaufschriften 
anzunehmen. Direkt deutet durchaus nichts darauf hin; 
die regelmäßigen, recht umständlichen Angaben by the 
right, by the middle Scaene sprechen stark dagegen. Die 
Erklärung für diese eigenartige Erscheinung ist wohl die: 
N a b b e s , der Student in Oxford gewesen war, hatte 
offenbar klassische Bildung genossen. Schon einmal hat¬ 
ten wir gesehen (vgl. S. 128), daß er in der Ortsbehand¬ 
lung eine besondere, klassischen Gesetzen sich nähernde 
Mittelstellung eingenommen hat; so nahm er auch hier den 
klassischen Gebrauch zum Vorbild, nach dem jeder Tür 
eine bestimmte — auf den verschiedenen Theatern aller¬ 
dings verschiedene — Bedeutung zukam. So gab es dort 
eine Tür, die den Weg nach der Stadt, eine andere, 

11 * 
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die den Weg von der Stadt bezeichnete; eine 
Tür führte stets in die Gemächer des Hauses hinein, usw. 
Dieses Vorbild scheint Nabbes nachgeahmt zu haben, 
allerdings in vergröberter Form, wie wir gesehen haben: 
die Bühne stellt ja selbst verschiedene Räumlichkeiten dar 
(schon darum läßt sich seine Raumbehandlung nicht etwa 
mit P e r c y s vergleichen, ganz abgesehen davon, daß 
Nabbes in bezug auf Entfernungen ganz reale, Percy 
aber höchst imaginäre Raumvorstellungen hatte). Ganz 
wie bei dem schon früher besprochenen Bühnengesetz 
nahm Nabbes als echter Engländer zwar die Anre¬ 
gung an, paßte den klassischen Gebrauch aber den engli¬ 
schen Verhältnissen an. 1 ) 

Aber auch damit ist die viel besprochene title-Frage 
noch nicht erledigt: ist anzunehmen, daß man die Art der 
Räumlichkeit vielleicht durch Tafelaufschriften angab, 
so wie bei dem Zwischenspiel im Hamlet im Berliner 
Schauspielhaus die Bezeichnung „Garten“ angebracht 
wird? Wenn man bedenkt, was die Bühne bisweilen dar¬ 
zustellen hatte, so erscheint diese Annahme nicht allzu 
kühn, ist doch die Bühne, um nur einige Beispiele zu 


*) In später Stunde kommt mir der wertvolle Aufsatz von W. 
J. Lawrence, Title and Locality Boards on the Pre-Restoration Stage. 
Shakespeare-Jahrbuch, Bd. 45, 1909, zu Gesicht. Er gibt Nachweise 
über den Ursprung des Gebrauchs, die Dramentitel auf Brettern anzu¬ 
kündigen; die Belege aus unserer Zeit sind nicht immer ganz sicher. 
Wenig überzeugend ist, dass Ortsbezeichnungen möglicherweise eine 
Eigenheit der privaten Bühnen sein sollen. Das Material ist viel zu 
beschränkt zu solchen Schlüssen und widerspricht ausserdem dieser 
Folgerung (die Anweisung im First Part of the Contention. V, 2, vgl. 
S. 158, bezieht sich sicher nicht auf eine Privataufführung). Besonderen 
Dank verdient der Hinweis auf Kap. IV von Dekkers Gull’s Horn- 
book, in dem von festen Eingangs- und Ausgangstüren die Rede ist, 
obwohl auch diese Stelle das Problem keineswegs löst. Im ganzen kommt 
in diesen Fragen der so belesene Forscher auch nicht über das Frage¬ 
zeichen hinaus. 



geben, in Cromwell, III, i, eine Brücke, in Whore of 
Babylon, S. 272, ein Schiff, ebenso im Pericles, III, IV, 3, 
unendlich oft ein Garten, ein Wald, ein Hügel, das Mee¬ 
resgestade. All das charakteristisch zu inscenieren, wäre 
für den Regisseur eine schwierige Aufgabe gewesen. Wie 
kam er über sie hinweg? 

In den englischen Quellen ist es mir niemals gelun¬ 
gen, einen Beweis von Tafeln zur Raumbezeichnung zu 
finden. Wenn N a b b e s in The Unfortunate Mother am 
Anfang eines jeden neuen Aktes die Räumlichkeit genau 
angibt (The Scene being the Presence (I und III), being 
the Dutchesse Chamber (II), being the Gallery (IV), the 
Grove (V), so muß man diese Angaben schon nach der 
Ausdrucksweise als für den Leser bestimmt auffassen, 
wodurch er ein Beispiel für sein Gesetz über den Orts¬ 
wechsel im Drama gibt (vgl. S. 128). Auch solche häu¬ 
figen Anweisungen, wie: Enter — in his study (z. B. in 
Sir John van Olden Barnavelt, IV, 3: Cromwell, IV, 5 )- 
Enter — in prison (A King and no King, IV, 2), und 
ähnliche können unmöglich die Anweisung zum Auf¬ 
hängen einer Tafel bedeuten; man vergleiche sie nur mit 
den deutlicheren Bühnenanweisungen wie Amends 
for Ladies, IV (2): Enter Weltri’d, usw. as in 
Bould’s chamber; II, 1: Enter Seldome his Wife 
working as in their shop; Little French Lawyer, 
II, 1: Enter Cleremont, as in the Field. So zart 
andeutend waren eben die alten Engländer nicht in ihren 
Anweisungen, daß sie eine solche Forderung immer so 
wohlklingend umschrieben hätten. Das waren einerseits 
Anweisungen für den Leser (wie auch die einzig da¬ 
stehende in Selimus, Emperor of the Turks: Suppose the 
Temple of Mahomet; V. 1962), andererseits für den Re¬ 
gisseur, der die entsprechenden Bühnenrequisiten aufzu¬ 
stellen hatte. 
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Sidneys berühmte Worte in seiner Apology 
for Poetry sprechen sogar stark dagegen: Now 
ye shall haue three Ladies walke to gather flowers, and 
then we must beleeue the stage to be a Garden. By and 
by, we heare newes of shipwracke in the same place, and 
then we are to blame, if we accept it not for a Rocke. 
Upon the backe of that, comes out a hidious Monster, 
with fire and smoke, and then the miserable beholders are 
bounde to take it for a Caue. While in the mean-time, 
two Armies flye in, represented with foure swords and 
bucklers, and then what harde heart will not receiue it for 
a pitched fielde? — Sidney sagte uns genau, daß eine Ta¬ 
fel mit Aufschrift den Zuschauern die richtige Ortsvor¬ 
stellung Theben gab. Deutlich geht aber aus seinen Wor¬ 
ten hervor, daß die Vorstellung eines Gartens, eines 
Schlachtfeldes nicht durch Aufschriften erweckt wurde; 
Handlungen — das scheinbare Blumenpflücken, der 
Kampf — und Reden — Erzählungen von Schiffbruch 
— genügen, um uns an den richtigen Ort zu versetzen. 

Ein Zeugnis scheint aber dieser Auffassung zu wider¬ 
sprechen : ein alter, von P r ö 1 s s *) in diesem Zusammen¬ 
hang zum ersten Male herangezogener Holzschnitt aus 
dem Jahre 1597, der eine Bühne englischer Komödianten 
in Deutschland darstellt. Leider liegt über dieser Zeich¬ 
nung ein Dunkel, das die Benutzung unmöglich macht. 
Bekannt ist der Schnitt nur durch eine Beschreibung, 
ohne jede Angabe der Herkunft. 2 ) Danach scheint diese 
Bühne im ganzen mit der Messalinabühne Ähnlichkeit 
zu haben. Wenn nun über der Hinterbühne eine Tafel die 
Aufschrift: A room in the house, zeigt, so erheben sich 


*) Prölss, a. a. O. S. 64 . 

2 ) E. Mentzel, Geschichte der Schauspielkunst in Fiankfurt 
a. M. 1882 (Archiv für Frankfurts Geschichte und Kunst. Neue Folge, 

Bd. 9). S. 38 f. 
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mehrere Fragen: soll man dieses „Verdeutlichungsmittel“ 
wirklich in Deutschland in fremder Sprache angewendet 
haben ? Dazu in einer Zeit, da die Engländer angefangen 
hatten, deutsch zu spielen, und, wie es scheint, in einem 
deutschen Drama? Die schon sonst ausgesprochene Ver¬ 
mutung, daß es sich nur um eine Unterschrift zu dem 
Schnitt handelt, ist aber nach der bloßen Beschreibung 
nicht zu prüfen. So kann, im ganzen genommen, dieses 
dunkle, schon an sich weiter abliegende Zeugnis nicht ent¬ 
scheiden, und Angaben, die die Art der Örtlichkeit be- 
zeichneten, müssen abgelehnt werden. 

Die Dramatiker hatten eben genug Mittel, die Räum¬ 
lichkeiten ohne solche Aufschriften anzudeuten. Das ein¬ 
fachste und stärkste, welches S i d n e y in einseitiger Po¬ 
lemik nicht erwähnt hat, war selbstverständlich die Auf¬ 
stellung von Bühnenrequisiten. Häufig wird uns auch 
die Räumlichkeit (wie auch der Ort) genannt. In Sopho- 
nisba, III, sagt so Syphax in der fünften Zeile ganz deut¬ 
lich: Thou art in Cirta, in my pallace, fool, und in dem 
soeben angeführten Beispiel, Amends for ladies, IV, (2), 
erfahren wir schon in der ersten Zeile, die Räumlichkeit: 
You see, we made bould with your lodging. Derartige 
Beispiele ließen sich zu Dutzenden anführen. In anderen 
Fällen werden wir auf eine mehr indirekte, feinere Art 
darüber aufgeklärt. Der Ruf einer Person auf der Bühne: 
Who’s within? Who attends? (nur ein Beispiel aus vie¬ 
len: Spanish Gipsy, V, 1) beweist, daß wir im Haus des 
Rufenden sind; das Auftreten des host, das Rufen nach 
dem drawer, daß wir uns in ein Wirtshaus zu versetzen 
haben. Die sehr häufig wiederkehrenden Anweisungen 
wie: Enter Petruchio and Nibrassa with napkins, as 
from supper (Love’s Sacrifice, III [4]), zeigt dem Zu¬ 
schauer, daß die Bühne einen Raum neben dem Speise¬ 
zimmer darstellt. 
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Die natürlichste und überzeugendste Art, die Räum¬ 
lichkeit zu verdeutlichen, war aber die durch Requisiten. 
Beispiele waren zu Beginn dieses Kapitels gegeben wor¬ 
den. Interessant ist es, daß sich — trotz der großen Spar¬ 
samkeit in den Bühnenanweisungen im allgemeinen — 
doch einige Fälle finden, in denen Bühneninventar vor¬ 
geschrieben wurde, ohne daß es in der Handlung unbe¬ 
dingt erfordert wurde, so in Anything for a quiet life, IT: 
Table (der in Reden erwähnte Stuhl wird nicht ver¬ 
langt!), in Unfortunate Mother, II: A Table, etc., in De- 
vil’s Law-case, III, 3: A table set forth with two tapers, 
Deathshead, a Book, Jolanta in morning, usw. Nicht un¬ 
bedingt Notwendiges wurde somit sicherlich schon ge¬ 
legentlich zur Charakterisierung des Raumes benutzt, 
man versuchte sogar einmal schon (Devil’s Law-case), die 
einfache Ausstattung zum Erwecken der Stimmung zu 
verwenden. 

Einige Bühnenrequisiten erfordern eine besondere 
Betrachtung. 

Ein schon alter Bestandteil des Bühneninventars war 
der Baum. Bereits in der Zeit vor der Errichtung der 
festen Theater wurde er in Dramen vorausgesetzt, ja die 
Mysterienspiele verlangten ihn schon. 1 ) Im Drama der 
Shakespeare-Zeit werden Bäume außerordentlich oft er¬ 
wähnt, auch von Shakespeare selbst mehrfach (so in 
Titus Andronicus, II. 3; Midsummer-Night’s Dream, 
III, 1; Richard II, III, 4 [Go, bind thou up yon dangling 
apricocks]; As you like it, II, 5; Lear, V, 2). Sie abzu¬ 
leugnen, ist vollkommen unmöglich; es wird oft viel zu 
eingehend auf sie angespielt. So müssen häufig Per¬ 
sonen hinaufklettern (The Fawn), Personen werden auf¬ 
gehängt (The Tragedy of Hoffmann, ähnlich David and 


*) Mönkemeyer, a. a. O. S. 36. 
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Bethsabe) oder an Bäumen festgebunden (Witch of Ed¬ 
monton, Imposture), um nur einige Beispiele zu geben. 
Man wird nicht in der Annahme fehlgehen, daß die 
Bäume auf der Volksbühne ebenso hergestellt wurden wie 
für die Hofbühne, worüber die Revels Accounts Auf¬ 
schluß geben: man zimmerte sich aus den Bestandteilen 
wirklicher Bäume künstliche zusammen, vielleicht ge¬ 
brauchte man sogar Bäume, wie sie gewachsen waren 
(vgl- x 573 : S. 175, A tree of Holly for the Duttons plays, 
other Holly for the Forest; S. 197 great hollow trees. 
Hier handelte es sich sicher um gemalte Bäume, vgl. am 
Rande: The Lynnen Draper; aber S. 180 Tymber for the 
forest, S. 200 Armes of Okes for the hollo tree, S. 203 
Lathes for the hollo tree, und sogar S. 242 Paper for Pat- 
ternes Leaves of trees). 

Wie stand es nun aber mit der Darstellung der so 
häufig genannten woods, groves, bushes ? Reynolds') 
hat als erster die Meinung vertreten, daß es sich in sol¬ 
chen Fällen nicht um einen Appell an die Phantasie des 
Publikums handelte, sondern daß hier wirklich Bühnen¬ 
requisiten gebraucht wurden: To me it seems to have 
been usually a Collection of trees, perhaps supplemented 
by a painted curtain. Jede Einöde — wilderness — wurde 
nach ihm in derselben Weise dargestellt. Wenn sich 
Reynolds auf Dr. Formans Zeugnis stützt, der 
nach seinen Theaterbesuchen Macbeth, I, 3, Cymbeline, 
III, 3, Winter’s Tale III, 3, in Wälder verlegt, ohne daß 
im Texte ausdrücklich das Wort Wald oder Baum ge¬ 
nannt wird, so wird man solchen Folgerungen etwas 
skeptisch gegenüberstehen — es war nur zu natürlich, die 
Situationen und Ereignisse ganz besonders der beiden 
letzten Scenen in Wälder zu verlegen. Daß Forntan 


*) Trees on the Stage of Shakespeare. Modern Philology, Oct. 1907. 
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in seinem Bericht grade bei diesen Äußerlichkeiten und 
Nebenumständen frei wie ein Erzähler, nicht wie ein Be¬ 
richterstatter schilderte, beweist, wenn er sagt, daß Ban- 
quo und Macbeth am Anfang des Dramas reitend ge¬ 
kommen wären. Das ist sicher nicht der Fall gewesen. 
Auch die Notiz in den Revels Accounts 1572—73, S. 180; 
for provizion and cariage of trees and other things to 
the Coorte for a wildernesse in a playe, so weittragend 
als einen allgemeinen Gebrauch der Volksbühne auszu¬ 
deuten. erscheint mehr als bedenklich, da wir doch wissen, 
daß grade in der Ausstattung die Hofbühne über der 
Volksbühne stand, daß ihre Verfeinerungen in der Deko¬ 
ration nichts für die Volksbühne beweisen. Dazu ist es 
ganz unsicher, ob jene Worte so allgemein aufgefaßt wer¬ 
den dürfen. Wilderness ist ein zu unbestimmter Begriff, 
als daß man diese Notiz ohne weiteres umkehren dürfte 
und sagen, daß darum jede wilderness eine solche Aus¬ 
stattung verlangt hätte. 1 ) 

Wollen wir eine sichere Vorstellung von der Aus¬ 
stattung in diesen Fällen erhalten, so müssen wir uns an 
die unmittelbaren Quellen halten, also an die Anweisun¬ 
gen der Regisseure, die uns in einigen wenigen Dramen 
sicherlich vollständig erhalten sind, wie durch Vergleich 
mit den im Drama überhaupt gebrauchten Requisiten 
leicht festzustellen ist (vgl. S. 10). In diesen Dramen 
spielt eine Scene, im Spanish Curate, near a grove, eine 
Scene, im Cruel Brother, in this garden, und eine Scene, 
in Aglaura, V, im Walde, wo sich sogar die Worte fin¬ 
den : These trees I made my mark. In all diesen Fällen — 


l ) Auch Old Fortunatus kann nicht überzeugen, wo es S. 144 heisst: 
So flies he with her (wishing) in the ayre, 

To be transported to some wildernesse: 

Imagine this the place: sec here they come, und hernach 
werden Apple trees vorausgesetzt. 



und im Cruel Brother handelt es sich ziemlich sicher uni 
Regieangaben für die Aufführung im Blackfriars Thea¬ 
ter! — ist es gewiß, daß nichts als das dichterische Wort 
angewendet wurde, um die rechte Ortsvorstellung zu er¬ 
wecken. 

Auffällig ist aüch, daß sich in dem von Heus- 
1 o w e aufgenommenen Inventar der Admirals-Truppe 
mit Ausnahme eines baye tree nicht ein derartiges Wald¬ 
requisit findet, ebenso wenig wie in dem Tagebuch selbst. 

Ganz genaue Anweisungen hat P e r c y in seinen 
beiden Dramen gegeben. Auch in The Cuck-Queanes 
and Cuckolds Errants spielt eine Scene, IV, 2, vor des 
„Raungers Lodge“, offenbar im Walde, ohne daß ein 
Versatzstück zur Verdeutlichung gebraucht wurde. 

Wenn darum auch der allgemeine Gebrauch eines 
Versatzstückes für „Wald“ abgelehnt werden muß, so 
ist es doch richtig, daß bisweilen etwas derartiges ge¬ 
braucht wurde. Den stärksten und interessantesten Be¬ 
weis gibt Heywood im Prolog zu A Woman killed 
with Kindness: 

I come but like a Harbenger being sent 
To teil you what these preparations meane; 

Looke for no glorious state, our muse is bent 
Upon a bar rein subject: a bare sceane. 

We could afford this twig a Timber tree, 

Whose strength might boldly on your favours build, 
Our Russet, Tissew: Drone, a Hony-Bee, — 
und nun wechseln dichterische Übertragungen mit realen 
Gegenüberstellungen in bunter Folge. Sicher ist, daß 
Vorbereitungen vor dem Beginn des Spieles gemacht 
worden waren, und daß der Prologsprecher auf einen 
Zweig hin wies, der einen Baum vertreten sollte. Nun 
spielt die erste Scene an einem nicht sicher bestimmten 
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Orte, jedenfalls vor der Halle, die zweite „in the yard“, 
die dritte versetzt uns auf die Jagd, in den Wald. Nicht 
ein einziges Mal ist ein Baum an irgend einer Stelle des 
Dramas unbedingt notwendig. Jener Zweig kann nur 
dazu dienen, einen Wald zu repräsentieren. 

Mit solcher primitiven Walddekoration rechnen an¬ 
dere Dramen noch viel mehr. Das beste Beispiel bietet 
wohl Faustus (1616). Frederick will sich an Faust rächen 
und ihn mit einigen Soldaten won einem Hinterhalt aus 
überfallen: Come souldiers, follow me vnto the groue (V. 
1384). Er kommt dann wieder zurück, und da es ihm 
und Benvolio recht schlecht ergeht, sobald Faust auftritt, 
eilen die Soldaten zu ihrer Hilfe herbei: Enter the am- 
busht Souldiers. Als Faust sie erblickt, ruft er ihnen zu: 
V. 1462: What’s liere? an ambush to betray my life: 

Then Faustus try thy skill: base pesants stand, 
For loe these Trees remoue at my command, 
And stand as Bulwarkes twixt your selues and 

me 

To sheild me from your hated treachery —. 

Es ist ganz unmöglich, sich diese Scene ohne eine Wald¬ 
dekoration (die sehr wahrscheinlich mit Hilfe der Ver¬ 
senkung etwas verschoben wurde) vorzustellen. Grade 
so muß man sie annehmen in solchen Fällen (ähnliche 
kommen mehrmals vor), wie in Warning for fair Women, 
wo Browne zunächst selbst sagt: Here wil I walke, and 
after shrowd my seife Within those bushes (478), und 
später John: he slipt so soone away, Behind the bushes 
(487), und von Browne heißt es bald darauf wieder: 
Browne steps out. 

Zusammenfassend kann nur festgestellt werden, daß 
wir ein bestimmtes Bild nicht mehr erhalten können. 
Sicher ist, daß bisweilen die Waldlandschaft durch De- 
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koration angedeutet wurde. 1 ) Daß man aber so weit ging, 
wie Reynolds annimmt, ist bestimmt falsch. Mehrere 
Gegenbeispiele und Gegengründe waren schon angeführt 
worden, und schließlich muß man sich fragen: warum fin¬ 
det sich — meines Wissens — nicht ein einziges Beispiel 
in der großen Literatur, wo durch eine völlig klare Büh¬ 
nenanweisung diese Walddekoration verlangt wird? Ge¬ 
wiß finden sich solche Anweisungen, wie „in the wood“ 
oder ähnliche (so in Goblins, I, i, Sir Glyamon, S. 515), 
grade wie sich oft „in the study“ findet; während aber 
häufig diese Angabe durch die Aufzählung der aufzu¬ 
stellenden Requisiten ersetzt ist, findet sich solch ein Er¬ 
satz für die natürlicher episch aufzufassende Anweisung 
„in the wood“ niemals. Das gibt doch zu denken! Wenn 
man aber den Wald andeuten wollte, gebrauchte man, 
wie es scheint, nur ein paar ärmliche Zweige, wie auch 
in dem akademischen Spiele Narcissus „bowes“ die Bäu¬ 
me ersetzen. 

Vielfach werden Felsen erwähnt. Daß die Volks¬ 
bühne sie auch hatte, ist nicht zu bezweifeln, da auch ein 
rocke in dem Inventarverzeichnis der Admirals-Truppe 
genannt ist. Eine gute Vorstellung, wie künstlich sie für 
die Hofaufführungen hergestellt wurden, geben die Re- 
vels Accounts, 1573, S. 244: Cariage of 4 Lodes of Tymb- 
er for the Rock, und S. 244: Holly, Ivye, für poles and 
Mosse for the Rock; und sehr ergötzlich ist die Be¬ 
schreibung, die ein Deutscher im Jahre 1613 von einer 
Hofaufführung gibt: „Am Ende dess Saals war ein Fel¬ 
sen gantz kunstreich auffgericht dessen spitzen rühret bey 
nahe oben an. Dieser Felsen war gar holperig und hatte 


*) Mönk emeyer (a. a. O. S. 82) hat auf einen hübschen Fall 
hingewiesen, wo sogar Vogelgezwitscher nachgeahmt wurde, im Pilgrim: 
Musick and potbirds. Das war vielleicht auch eine Art, den Wald zu 
markieren. 
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zwo heimliche Leitern auf? welchen die personen auff 
und absteigen konten“. 1 ) So eindrucksvoll werden die 
Felsen auf der Volksbühne vielleicht nicht gewesen sein. 
Shakespeare erwähnt einen Felsen einmal in Julius 
Caesar, V, 5: Rest 011 this rock, ohne daß aber damit der 
Felsen als Bühnenausstattung gemeint ist. 

Es war schon früher ausgeführt worden, daß das 
vierte Bühnenfeld bisweilen gebraucht wurde, um Zelte, 
Läden und dgl. zu repräsentieren. Aber, wie so vieles 
beim Bühnengebrauch, ist das keine feste Regel; gelegent¬ 
lich schlug man auch ein Zelt, einen Laden auf. Für 
das Zelt mußte es schon in Richard III vermutet werden; 
ganz sicher geht es aus dem Platt of the Secound Parte 
of the Seven Deadlie Sinns 2 ) hervor, wo es am Anfang 
heißt: A tent being plast on the stage för Henry the Sixt. 
He in it asleepe. Ein Laden wurde schon vor unserer Zeit 
im Thersites aufgeschlagen: Mulciber must have a shop 
made in the place; und wenn wir im Roaring Girl finden: 
the three shops open in a ranke, ist man auch ge¬ 
nötigt, an besonders aufgebaute Läden zu denken. Eine 
große Rolle spielten die Grabmäler, die Lord Admiral’s 
Truppe besaß nicht weniger als drei, und im James IV 
heißt es ausdrücklich: Antics who dance about a tomb 
placed conveniently on the stage. 

In vielen Fällen tat aber sicherlich die Ausstattungs¬ 
kunst nichts, die Phantasie alles. Im Fair Maid of the 
West, Teil I, IV, 5, wird mit Bescheidenheit eingestan¬ 
den: Our stage so lamely can expresse a Sea, 

That we are forst by Chorus tö discourse 
What should have beene in action. 

Aber nicht immer waren die englischen Dramatiker so 
bescheiden. In The Weakest goes to the Wall, I, 1, 


1 ) Shakespeare-Jahrbuch, Bd. XXX-XXXI, S. 172. 

2 ) Malone, III, S. 348, und bei Greg, Henslowe Papers. 
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springt die Herzogin von Burgund in einen Fluß hinein, 
in Locrine geschieht es zweimal, und in III, i, schreibt der 
unbekannte Dichter vor: A Crocadile sitting on a riuers 
banke, and a little Snake stinging it. Then let both of 
them fall into the water. Ob hier wohl mehr als die Ver¬ 
senkung in Anwendung kam? Überall klärten ja Worte 
genau über die Situation auf. So sah man auch sicher 
nichts von dem Heuwagen, der mit gebrochener Achse in 
Sir John van Olden Barnavelt, IV, i, die Brücke sperrte, 
im Iron Age, Teil II, II, 2, nichts von der Bresche in 
der Mauer Trojas, die Odysseus ausdrücklich nennt: leise 
schlichen die Griechen durch eine der Türen hinaus. Ein 
Sprung zur Tür hinein war sicher die einzige Verkörpe¬ 
rung der sehr epischen Anweisung: Jonas is cast out of 
the whale’s belly upon the stage, im Looking Glass. Um 
mit einer weniger phantastischen Forderung zu schließen, 
sei noch ein Wort über das gelegentlich genannte Fenster 
gesagt. Sehr einfach wird es im Alchemist, I, 1, um¬ 
gangen. Auf Subtles Aufforderung: To the window, Dol, 
verläßt diese die Bühne. In The Spanish Gipsy I, 3, war 
das unmöglich, Cläre gibt eine genaue Beschreibung von 
dem, was sie sieht. Nach den Worten: What’s here, a 
window-curtain ? scheint es, daß sie einfach den Vorhang 
oder die Behänge ein wenig auseinanderschlug. 

Unvollständig aber bleibt das Bild englischer Aus¬ 
stattungskunst der Shakespearebühne, wenn nicht auch 
kurz der häufig angewandten Apparate und Maschinen 
gedacht wird, denn W r i g h t hat nicht recht, wenn in 
der Historia Histrionica von der alten Bühnenausstat¬ 
tung without scenes and machines gesprochen wird. Göt¬ 
ter und Göttinnen sind es vor allem, die man gern vom 
Himmel herabkommen läßt. Aber wie wir überall auf 
Unterschiede an den verschiedenen Bühnen stießen, so 
auch hier. Nicht alle verfügten über diese Vorrichtun- 
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gen, und so sagt Greene vorsichtig im Alphonsus: 
Exit Venus, or, if you can conveniently, let a chair come 
down from the top of the stage and draw her up. Man 
kann sich nur vorstellen, daß dieser chair von der Ober- 
biihne herabgelassen wurde (so auch im Looking Glass und 
Faustus), wobei das Dach in den öffentlichen Theatern 
als Stütze diente, denn daß dies dabei eine Rolle spielte, 
läßt sich analogisch aus Heywoods Apology for 
Actors erschließen, wo er von Julius Caesars Theater 
spricht: the covering of the stage, which we call the 
heavens (where upon any occasion their gods descended) 
were —. 

Shakespeare hat die Flugmaschine nur zwei¬ 
mal angewandt, und zwar ist es bezeichnend, daß er sie 
in zwei seiner märchenhaften Romanzen, im Tempest und 
in Cymbeline, brauchte, in denen er auch sonst ein wenig 
größere Ansprüche an die Inscenierungskunst stellte als 
sonst. Am häufigsten setzt H e y w o o d sie voraus, der 
ja in allen Bühnenfragen eine besondere Stellung ein¬ 
nimmt, und der dem Regisseur sicherlich harte Aufgaben 
stellte, man denke nur an Anweisungen wie im Brazen 
Age, V, 2: from the heavens discends a hand in a cloud, 
that from the place where Hercules was burnt, brings 
up a starre, and fixeth it in the firmament 1 ), oder im 
Silver Age. IV, 4: as he (Jupiter) toucheth the bed, it 
fires, und all flyes up. 

Ob mit dieser Flugmaschine eine Vorrichtung zu tun 

l ) Wieder lassen uns die Revels Accounts hinter die Coulissen 
sehen und zeigen uns, wie weit die Inscenierungskunst es schon in 
den siebziger Jahren gebracht hatte. Einige Einträge geben uns guten 
Aufschluss gerade über die Wolken: 

1578-9* A coard & pullies to drawe vpp the clowde (S. 307). 

i 574 - 5 : Long boordes for the Stere of a clowde 

Dubble gyrtes to hange the soon in the Clowde (S. 240). 

1 5 78-9 : A hoope and blewe Lynnen cloth to mend the clowde 
that was borrowed and cut (S. 308). 
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hat, deren Kosten Henslowe im Diary notiert hat 1 ), 
ist unbestimmt. In David and Bethsabe findet sich die 
kurze Anweisung: the battle, and then Absalon hangs by 
the hair. Daß dies wirklich dargestellt wurde, beweist 
Henslowes Eintrag: pd for poleyes & worckinanshipp 
for to hange absalome. Ganz deutlich geht aus dem Zu¬ 
sammenhänge hervor, daß hier unbedingt eine Situations¬ 
enthüllung stattfinden mußte, so daß also diese Vorrich¬ 
tungen hinter dem Vorhänge auf der Hinterbühne ange¬ 
bracht werden mußten. 

Zum Schluß sei erwähnt, daß auch die natürlichen 
Himmelserscheinungen nachgeahmt wurden. Sterne — 
meist ,,a blazing star“ — werden sehr häufig genannt, 
gelegentlich auch Sonne und Mond (in Henry VI, Teil 
III, II, i: three sunnes appeare in the aire), im Silver 
Age sogar der Regenbogen (S. 112: Jupiter appeares in 
his glory under a Raine-bow), oft Donner und Blitz — 
nur an Lear, III, 2, sei erinnert. Für all das haben wir 
Belege. Daß Sterne wirklich angebracht wurden, er¬ 
fahren wir durch die Aufzählungen eines Schauspielers in 
den Antipodes, III, 5: our Planets and our constellations; 
unter dem Inventar der Lord Admiral’s men findet sich 
ein Tuch mit aufgemalter Sonne und Mond, the cloth of 
the Sone and Mone. und ohne nähere Angabe: raynbowe. 
Wie es dagegen mit wirklichen Beleuchtungseffekten ge¬ 
halten wurde, wissen wir nicht. Sicherlich kannte man 
Blitz- und Donnermaschinen und wandte sie bei den Hof¬ 
aufführungen an, da sich in den Revels Accounts (aus dem 
Jahre 1571) der Eintrag findet: for his device in counter- 
feting Thunder and Lightning (S. 142). So wird man 
schwerlich einen Fehler begehen, wenn man sie auch für 
die Volksbühne annimmt, die sich solche billigen, aber 
eindrucksvollen Effekte sicher nicht hat entgehen lassen. 

*) Ed. Greg, S. 182.- 

Neuendorff, Englische Volksbühne. 12 
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Kapitel IX 

Das Drama auf der Bühne und seine 
Inscenierung 

Auf Bühnen, die wie die der Shakespeare-Zeit in 
ihren Teilen und Formen fest und unveränderlich waren, 
muß die Inscenierung wesentlich von eben dieser Büh¬ 
nengestalt abhängen und bestimmt werden. Zu Beginn 
dieses, so zusammenfassenden, Kapitels seien deshalb zu¬ 
nächst die verschiedenen Bühnenformen zusammenge¬ 
stellt, die sich in den früheren Kapiteln ergeben hatten. 

Lassen wir die unwesentlicheren Unterschiede unbe¬ 
achtet — ich rechne hier dazu die Lage der Oberbühne, 
die Zahl der Fenster, der Türen —, so lassen sich die 
Bühnen in drei Gruppen teilen: 

1. die ungeteilte vorhanglose Bühne (Red Bull), 

2. die zweiteilige vorhanglose Bühne (Swan), 

3. die zweiteilige Bühne mit Vorhang (Messalina). 
Bei Inscenierungsfragen muß also stets das Vorhanden¬ 
sein so wesentlich voneinander abweichender Bühnen¬ 
formen in Betracht gezogen werden. 

Der auffälligste und all diesen Bühnenformen ge¬ 
meinsame Unterschied von der heutigen Bühne ist zwei¬ 
fellos der Mangel eines die ganze Bühne verhüllenden 
Vorhangs. Das bloße Öffnen des Vorhangs, das Ent¬ 
hüllen der Scene allein konnte daher nicht wie heute das 
Zeichen zum Beginn des Spieles sein. Wir wissen, daß 
ein Trompetenstoß die Aufmerksamkeit des Publikums 
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beim Anfang der Aufführung wecken mußte. Entspre¬ 
chend war der Abgang der Schauspieler von der Bühne 
im allgemeinen das Zeichen für den Schluß des Spieles, 
jedenfalls auch unterstützt durch Musik (vgl. das Plot 
zu The Dead Man’s Fortune). 

Nicht einmal in der Frage, ob Pausen zwischen den 
einzelnen Akten üblich waren, herrscht volle Klarheit; 
betrachten wir die verschiedenen Zeugnisse. 

Es finden sich zunächst darüber direkte Aussagen. 
So sagt Fitzdottrel im Devil is an Ass. I, 6: 

To day, I goe to the Black-fryers Play-house, 

Sit ithe view- 

Rise up between the Acts, let fall my cloake —, 
und dementsprechend schlägt er III, 5 vor: Come but to 
one act. Noch einmal beschwert sich J o n s o n in jener 
ärgerlichen Anrede an den Leser vor The New Inn über 
das Vom-Platz-Gehen des Publikums. Der gleiche Ge¬ 
brauch, das Spiel nach den Akten zu unterbrechen, wurde 
dann von den englischen Komödianten in Deutschland 
befolgt, wie ein Bericht aus Frankfurt a. M. beweist: 
Während die Darsteller „für den folgenden Akt prepa- 
rirten und zu ihrer Erholung auch etwas verschnauffen 
thäten, sollte eine liebliche Musika Instrumentalis und 
allerlei neue schöne Nationentänz einem Publiko zum 
oblectamentum“ gegeben werden. 1 ) 

Vielfach finden sich genaue Bühnenanweisungen über 
Unterbrechungen in den Dramen. Bei Shakespeare 
habe ich nur eine bemerkt, am Ende des dritten Aktes im 
Midsummer-Night’s Dream (Ff.): They sleepe all the 
Act. Nur einmal findet sich sonst eine solche farblose 
Angabe, im Changeling, vor Akt III: In the act-time 


*) Archiv für Frankfurts Geschichte und Kunst. Neue Folge. 
Bd. IX, S. 63. 


12* 
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De Flores hides a naked rapier behind a door; sonst 
haben wir Anweisungen für dieArt der Ausfüllung, denn, 
wenn auch die Handlung unterbrochen wird, so hört 
darum doch nicht ganz die Vorführung auf; in irgend 
einer Weise füllte man diese Handlungspause aus, da 
man, wie aus J o n s o n s Worten ersichtlich ist, den Tru¬ 
bel und Unfug des ungeduldigen Publikums hindern 
mußte. So wird häufig kurz auf Musik hingewiesen (nur 
einige verschiedenartige Beispiele seien angeführt: in 
P e r c y s The Cuck-Queanes and Cuckolds Errants und 
Faery Pastorall: Here they knockt vp the Consort; What 
you will: Before the musicke sounds for the Acte —; 
in Jonsons Seianus vor jedem neuen Akt: Choros — 
of Musicians; Phoenix nach II: Towards the close of the 
musick —; Malcontent, II: whilst the act is playing —; 
sehr ausführliche Angabe der Instrumente sogar in So- 
phonisba; auf tretende Personen erwähnen die ausfüllende 
Musik in Knight of the Burning Pestle nach Akt II; 
Truth sagt in Two Lamentable Tragedies, nach Akt II, 
mit einer Anspielung auf die Wirkung: 

Delight your eares with pleasing harmonie, 

That eares may counterchecke your eyes, and say, 
Why shed you teares, this deede is but a playe. 
Gelegentlich wird Gesang vorgeschrieben (so in Believe 
as you list, nach III, auch in Sophonisba, nach III). Sehr 
selten wird schließlich ein Tanz vorgeführt (im Knight of 
the Burning Pestle, nach I und III, und in A Mad World, 
my Masters, in der Q. von 1640: A Song, sung by the 
musicians, and after the song, a country dance by the 
actors in their visards to a new footing). 1 ) 


*) Vgl. die ausführliche Behandlung dieser Frage in: W. J. 
Lawrence, Music in the Elizabethan* Theatre, Shakespeare-Jahrbuch, 
Bd. 44, 1908, S. 36, und: Ch. W. Wallace, a. a. O., besonders S. 9 ff., 
113* 
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Das letzte Zeugnis für das Einschieben einer Pause, 
das am besten die verbreitete Gültigkeit der Unterbre¬ 
chung zeigt, kann zunächst nur kurz angedeutet werden: 
bei Aktschlüssen wird ein Gesetz, das am Ende von 
Scenen streng beachtet wird, außerordentlich häufig nicht 
befolgt; es darf nämlich eine Person, die am Schluß eines 
Aktes als letzte die Bühne verlassen hat, am Anfang des 
folgenden Aktes sofort wieder auf treten; die Zeit zwi¬ 
schen zwei Akten braucht nicht überbrückt zu werden. 
Eingehender soll dieses Gesetz bei der Sceneneinteilung 
besprochen werden. 

Versuchen wir nun zu einer Vorstellung von der 
Verbreitung des Gebrauchs, die Aufführungen zu unter¬ 
brechen, zu kommen. 

Der Gebrauch der Aktmusik ist alt. Schon in vor- 
shakespearescher Zeit findet sich eine Anspielung in dem 
alten Drama Gammer Gurton’s Needle: In the mean time, 
fellows, pipe up your fiddles. Sonst sind die Belege vor 
1600 recht spärlich gesät. 1 ) M o n d a y s Anweisungen 
in dem nie gespielten Two Italian Gentlemen seien nur 
kurz erwähnt. Einen ganz einwandfreien Beleg liefert 
ein Plot, das zu Dead Man’s Fortune, welches sich mit 
großer Wahrscheinlichkeit auf eine Aufführung an einem 
öffentlichen Theater, am Rose Theater, durch die Lord 
Strange’s men 1592—93 bezieht — ein sehr bedeutsames 
Beispiel. In ihm finden sich zwischen allen Akten Hin¬ 
weise auf Musik. Die Anweisung im Midsummer-Night’s 
Dream war schon erwähnt; über ihre Zeit- und Bühnen- 


*) Vgl. aber R. Fischer. Zur Kunstentwicklung der Englischen 
Tragödie von ihren ersten Anfängen bis zu Shakespeare, Strassburg, 
1 ^ 93 » wo gezeigt wird, wie schon längst in dieser Zeit die Aktein¬ 
teilung kompositionelle Bedeutung hat, sowohl im klassicistischen wie 
nationalen Drama. Der Kompositionseinschnitt war doch zweifellos 
das Sekundäre, die Pause das Primäre. 
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bestirmmmg kann man allerdings im Zweifel sein. Nach 
1600 sind die Beispiele sehr zahlreich. Also auch hier ist 
eine Entwicklung festzustellen. 

Zu diesen Bühnenanweisungen, welche eine Unter¬ 
brechung am Ende der Akte belegen, kommt schließlich 
noch eine direkte Aussage. In der für die Aufführung 
im Globe bestimmten Einleitung zum Malcontent findet 
sich nämlich die Stelle, es seien Ergänzungen hin¬ 
zugefügt „to abridge the not receiv’d custom of musick in 
our theatre“ (1604). 

Dies ist im wesentlichen das grundlegende Material, 
das uns zur Beantwortung der Frage nach dem Gebrauch 
der Musik zu Gebote steht. 

Ch. W. Wallace. dem wir eine bedeutende Förderung 
grade in dieser Frage verdanken, hat gezeigt, welch einen 
gewaltigen Aufschwung die Pflege und der Gebrauch der 
Musik bei den Knabentruppen vom Jahre 1597 an genom¬ 
men hat, und meint, daß die Einführung der Musik den 
Knabentruppen zu verdanken ist und der Gebrauch auf 
sie beschränkt ist. 

In dieser Allgemeinheit kann dieser Satz unmöglich 
zugegeben werden. Daß Spielunterbrechungen über¬ 
haupt — sei es nun, daß Musik sie ausfüllte oder nicht — 
schon früher allgemein üblich waren, muß aus den folgen¬ 
den Gründen, die kurz nochmals zusammengefaßt seien, 
erschlossen werden: 

1. Wir haben drei ältere direkte Anweisungen (Gam- 
mer Gurton’s Needle, Two Italian Gentlemen, Dead Man’s 
Fortune). 

2. Die Akteinteilung bedeutet einen Kompositions¬ 
einschnitt. 

3. Verstöße gegen das Gesetz der Zeitüberbrückung 
(vgl. S. 192 ff.) sind bei Aktübergängen gestattet; gemäß 
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dem Sinn dieses Gesetzes wird also das Einschieben einer 
Unterbrechung unbedingt vorausgesetzt. 1 ) 

Es fragt sich nun, ob nach jener Stelle im Malcon¬ 
tent diese Pause in den öffentlichen Theatern als eine 
stumme anzusehen ist. Wenn es auch sehr schwer ist, 
aus dem überaus spärlichen Material allgemeine Schlüsse 
zu ziehen, so läßt sich doch so viel sagen, daß jene drei 
eben zitierten Zeugnisse für die Anwendung der Musik 
sprechen. 2 ) Ob das sehr kunstvolle Musik war, ob sie 
vielleicht manchmal nur in einigen kräftigen Akkorden 
zu Anfang und Ende der Aktpause bestand, das wissen 
wir freilich nicht. Aber sicher ist: Musik wurde einge¬ 
fügt. 

Zweifellos trat ein großer Umschwung mit dem Auf¬ 
kommen der Knabentheater ein. Das hat uns Wallace 
überzeugend gezeigt. Die Musik wurde ein wesentlicher 
Teil der Aufführung, sie wurde jetzt um ihrer selbst 
willen gespielt. In dem Bericht über die Reise des Her¬ 
zogs Philipp Julius von Stettin hören wir von einer Auf¬ 
führung im Blackfriars-Theater, 1602 (so deutet Wallace, 
a. a. O. S. 107 sicher mit Recht), und dort heißt es: „Eine 
ganze Stunde vorher höret man eine köstliche musicam 
instrumentalem von Orgeln, Lauten, Pandoren, Mando- 


J ) Als vierter Grund könnte auch angeführt werden: wie hätten die 
Knabentruppen plötzlich auf diese musikalischen Intermezzi kommen 
können, wenn bisher das völlig ununterbrochene Spiel strenge Regel 
gewesen wäre ? 

2 ) Genau dasselbe beweist eine Spielerlaubnis, die Königin Elisabeth 
den Leuten des Grafen Leicester im Jahre 1574 erteilte, und in der es 
heisst: sie erhielten die Erlaubnis: to use, exercise and occupie the 
art and faculty of playeng comedies, tragedies, — — —. As also to 
use and occupie all such Instrumts as they have already practised, or 
herafter shall practise, for and during our ples**: And the said Comedies 
Tragedies, Enterludes and Stage playes, together wth there musick, to 
shewe, publishe, exercise and occupy to their best comoditie — — —. 
(The English Drama and Stage. Roxburghe Library, 1869 S. 26 f.). 
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ren, Geigen und Pfeiffen, wie denn damahlen ein Knabe 
cum voce tremula in einer Basgeigen so lieblich gesungen, 
dass wo es die Nonnen zu Mailand ihnen nicht vorgethan, 
wir seines Gleichen auf der Reise nicht gehöret hatten“. 
Und Marston gibt in der Sophonisba (1606) sorgfältig 
die Instrumente an und fügt im Epilog hinzu, das Drama 
sei gedruckt: as it was presented by youths, and after the 
fashion of the private stage. Jetzt ist eben der musikali¬ 
sche Teil ein wichtiger Bestandteil des Programms. Jede 
Theateraufführung ist mit einem keineswegs ganz 
kurzen Konzert verbunden, und daher finden wir jetzt die 
vielen besonderen Anweisungen, während in der früheren 
Zeit, in der die kurze Musik nur eine ganz untergeordnete, 
ich möchte sagen, technische Rolle spielte, nur gelegent¬ 
lich ein solcher Hinweis in die Dramen geriet. Wenn 
nun gerade in der Zeit zwischen jenen beiden Zeugnissen, 
im Jahre 1604, im Malcontent mit deutlich feindlichem 
Hinblick auf Blackfriars (vgl. Fleay, Biogr. Chronicle, 
II, S. 78) gesprochen wird von „the not receiv’d custom 
of musick in our theatre“, so bedeutet das offenbar, daß 
der Globe die neue Sitte, die ausgedehnte Pflege guter 
Musik, nicht in sein Programm aufgenommen hatte. Daß 
aber dadurch der alte Gebrauch der kunstlosen, kurzen 
musikalischen Andeutung der Aktpausen in Abrede ge¬ 
stellt wird, ist keineswegs mit irgend einer Sicherheit 
daraus zu schließen. 

Die Aktpause wird vielfach benutzt. Wie jener alte 
Bericht schon besagte, war die Zeit eine Gelegenheit zum 
Präparieren; so ordnen zwei alte Regisseuranweisungen 
ausdrücklich an: City Madam, IV,4, Whil’st the Act 
Plays, the Foot-step, little Table, and Arras hung up for 
the musicians, und im Phoenix (nach dem erschlossenen 
Akt II), Towards the close of the musick the Justices 
three men prepare for a robberie. Dann aber wird auch 
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die Aktpause, oder doch wenigstens ein Teil von ihr, für 
das Spiel selbst in Anspruch genommen. Ein Beispiel 
war schon zitiert, Changeling, III, auch der sehr eigen¬ 
tümliche Fall bei S h a k e s p e a r e. Es handelt sich na¬ 
türlich stets um stumme Szenen, in Fatal Dowry (nach II) 
um einen Aufzug: Here a passage ouer the Stage, while 
the Act is playing for the Marriage of Charalois with 
Beaumelle —, um eine Art musikalischer Darstellung 
einer Schlacht, eine rohe Programm-Musik beinahe, in 
Dick of Devonshire, II: Alarum: as the soft musicke be- 
gins a peale of ordnance goes off; then Cornetts sound a 
Battaile; which ended enter —; mehrmals beginnt die fol¬ 
gende Szene schon während der Aktmusik, nur eben pan¬ 
tomimisch, so im Fawn, V: Whilest the Act is a playing, 
Hercules and Tiberio enters; Tiberio climes the tree, 
and is received by Dulcimel — der Anfang der Szene, 
ebenso in What you will, III, und in Shirleys The 
Witty Fair One, III: While the Musicke is playing enter 
Breynes without his shooes with a Letter in his hand. 

Gegen diese Aktunterbrechung spricht das Ende des 
ersten Aktes im Titus Andronicus nach der Quarto. Eine 
größere Zahl von Personen befindet sich auf der Bühne; 
während nun nach der Folio alle abgehen — exeunt — 
und dann der neue Akt beginnt, an dessen Anfang Aaron 
auftritt — Actus Secunda. Flourish (ob diese Angabe 
sich mit falscher Nachstellung auf die Aktmusik bezieht, 
ist ganz zweifelhaft). Enter Aaron alone —, findet in 
der Quarto solch ein Einschnitt nicht statt: Exeunt. 
Sound Trumpets. Manet Moore. Ob hier die Anweisung 
an der Hand des geschriebenen Textes gegeben wurde, 
ohne daß man an die Akteinteilung und Aktpause dachte, 
oder ob man diese Stelle als einen Beleg für die oben 
entwickelte Ansicht, daß man den neuen Akt vielleicht bis¬ 
weilen nur kurz andeutete, aufzufassen hat, ist nicht zu 
entscheiden. 
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Wenn in No Wit like a Woman’s am Ende des 
4. Aktes die Bühnenanweisung lautet: Manent Widow 
and Mrs. Low-water, und sich die erste Szene des fünf¬ 
ten Aktes unmittelbar an die vorangehende anschließt, so 
ist diese Anweisung als eine Parallele zu Shake¬ 
speares: They sleepe all the Act, im Midsummer 
Night's Dream zu betrachten: das scheinbare Liebespaar 
blieb während der Aktmusik auf der Bühne, füllte mög¬ 
licherweise die Unterbrechung mimisch aus. Als ein Be¬ 
weis gegen die Aktunterbrechung ist diese Stelle nicht zu 
gebrauchen (vgl. W. J. Lawrence, a. a. O. S. 42). 

Die drei angeführten Beweise müssen daher als Kri¬ 
terien bei der Einteilung der vielen ungegliedert über¬ 
lieferten Dramen benutzt werden. 1 ) Die Aktpause in den 
ohne Einteilung auf uns gekommenen Dramen herauszu¬ 
finden und anzudeuten, ist eine wichtige Pflicht der Her¬ 
ausgeber, da bei vielen und gerade den besten Dramati¬ 
kern unzweifelhaft der Bau der Dramen, die Steigerung 
der Handlung, wesentlich durch die Akteinteilung beein¬ 
flußt wird. 

Eine "zweite Frage ist nun: was war das Wesen der 
Szene auf einer Bühne wie die der Shakespeare-Zeit? 

Rein äußerlich betrachtet läßt sich der Begriff der 
Szene auf dem modernen Theater sehr einfach definieren 
als diejenige Handlung, die zwischen Aufgehen und Sen¬ 
ken des Vorhangs liegt. Mehr innerlich läßt sich der Be¬ 
griff so erklären, daß sie eine Handlung umfaßt, die räum¬ 
lich an eine feste, von der Bühne während der Szene un¬ 
veränderlich repräsentierte Örtlichkeit gebunden ist, und 


l ) In Two Lamentable Tragedies ist der Beginn des 3. Aktes 
falsch angegeben und mitten in eine Scene hineingesetzt. Er beginnt 
erst nach dem Gespräch zwischen Merry und Rachel und nach den 
Worten von Truth, die eine Anspielung auf die Zwischenaktmusik 
enthalten. 
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welche zeitlich ohne Unterbrechung verläuft, wobei das 
Zeitgefühl genau oder doch annähernd mit unseren Zeit¬ 
vorstellungen übereinstimmt. Allerdings setzt bisweilen 
eine Szene räumlich und zeitlich dort ein, wo die voran¬ 
gehende aufhörte; so geht daraus hervor, daß auch noch 
ein anderer Gesichtspunkt, ein rein künstlerischer, ent¬ 
scheidend sein kann: die Rücksicht auf den Inhalt, indem 
der Einschnitt zwischen zwei Höhepunkten liegt, so daß 
jede Szene inhaltlich eine Einheit bildet. 1 ) 

Gelten diese Definitionen für die englische Bühne 
auch? 

Die einfachste und äußerlichste derselben kann selbst¬ 
verständlich keine Gültigkeit haben (wenigstens nur eine 
ganz beschränkte, nur auf einer Art von Bühnen, und 
auch dort nur bei den Hinterbühnenszenen). Eine andere 
Art, äußerlich den Beginn der Szenen anzudeuten, gab 
es auch nicht, denn die gelegentlichen Angaben: Flou- 
rish, Hoboys, sollen nur auf den Eintritt bedeutender 
Personen, vor allem von Königen vorbereiten. So sind 
wir auf die inneren Gründe angewiesen. Aber sowohl in 
bezug auf Ort, wie auf Zeit gestatten sich die englischen 
Dramatiker die weitgehendsten Freiheiten, so daß auch 
jene Bestimmungen hier nicht gelten. Uber den change 
of scene ist schon wiederholt gesprochen worden. Man 
kann auf der Bühne herumgehen und erklären, daß man 


*) Ganz abgesehen ist hier von der rein buchmässigen, bühnen¬ 
technisch gar nicht in Betracht kommenden Sceneneinteilung, die sich 
nach dem Eintritt wichtiger Personen richtet und auch im englischen 
Drama gelegentlich vorkommt (z. B. mehrmals bei Marlowe, Tam- 
burlaine, Teil I, V, 1-2; Teil II, I, 1-2, 4-6, vor allem bei Jonson). 
Interessant ist, dass in Sir Thomas More in bezug auf die Aufführung 
von Lusty Juventus More fragt, wann Witt auftritt; man antwortet 
ihm: In the second scene, next to the Prologue. Auch das stimmt 
nur, wenn die Einteilung nach dem Eintritt wichtiger Personen vor¬ 
genommen wird. 
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an einem anderen Orte ist, und die Bühne hat ihren Orts¬ 
charakter verändert. Und mit der Zeit gehen die Eng¬ 
länder ebenso frei um. Wie schnell vergehen bei Mar¬ 
lowe Fausts letzte Lebensstunden! Malevole geht im 
Malcontent, I,i, zur Kirche und ist nach 19 Zeilen schon 
wieder zurück. In If you know not me, Teil 1, ist es am 
Anfang der Szene 11 Uhr nachts, am Schluß, ein und 
eine halbe Seite darauf, bricht schon der Morgen an. 

Diejenige Definition, welche die meisten Fälle, wenn 
auch nicht alle, erklärt, ist diese: man faßte im allgemei¬ 
nen die inhaltlich einheitliche, kontinuierlich vorgeführte 
Handlung zu einer Szene zusammen, so daß also in der 
altenglischen Szeneneinteilung das innere, das künstle¬ 
rische Prinzip stärker betont ist. Einige Beispiele seien 
zur Veranschaulichung gegeben. 

Im zweiten Teil von Henry IV, IV, 1, geht der Erz¬ 
bischof von York dem Prinzen entgegen: 

Pleaseth your lordship, 
To meet his grace just distance ’tween our armies, 
sagt Westmoreland; aber der Erzbischof verläßt nicht die 
Bühne, der Prinz tritt auf — man ist ohne jede Unter¬ 
brechung an dem anderen Orte, so beginnt keine neue 
Szene. Ganz anders aber in Lear, III,2: Kent will Lear 
zu einer Hütte bringen. Sie gehen nicht auf der Bühne 
herum und sind sofort vor der Hütte, sondern verlassen 
sie. Eine neue Szene beginnt, nur 26 Zeilen lang, die 
zwischen Gloucester und Edmund spielt, und erst in der 
vierten Szene sind Lear, Kent und der Narr an der Hütte. 
Oder: am Ende der ersten Szene im Othello begibt sich 
Brabantio auf die Suche nach Desdemona und verläßt die 
Bühne; in der folgenden Szene tritt er Zeile 56 auf und 
stößt auf Othello. Überall haben wir es mit einem Bruch, 
räumlich und zeitlich, zu tun, und so ist eine neue Szene 
erforderlich. 
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Man hat gemeint, daß die bloße Entfernung sämt¬ 
licher Personen von der Bühne der entscheidende Grund 
zum Beginn einer neuen Szene war. In Wahrheit kann 

man aber feststellen, daß die Dramatiker sich in solchen 
# 

Fällen, wo vorübergehend die Bühne leer blieb, verschie¬ 
den verhalten. In Tamburlaine, Teil 1, 11 , 6 , verlassen 
Cosroe und die übrigen Könige mit ihren Truppen die 
Bühne, dann: Enter to the Battell, and after the battell 
enter Cosroe und die übrigen. Ähnliche Fälle finden sich 
nicht selten (Tamb., Teil II, 11 , 2 ) ; auch bei Shakespeare 
kommen sie vor, so King John I, 2 (Fol.), oder Macbeth 
V,7, wo fünf verschiedene Episoden der Schlacht in 
einer Szene zusammengefaßt sind. Andererseits findet 
sich in äußerlich ganz gleichen Situationen der Anfang 
einer neuen Szene. In Two Gentlemen of Verona, IV, 
spielt sowohl die zweite wie die dritte Szene vor Silvias 
Fenster. Grade so sind wir in Measure for Measure, 
IV,2 und 3, im Gefängnis unmittelbar an der Eingangs¬ 
tür (vgl. 2, V. 74; 3, V. 110). Noch stärker wird in 
Cymbeline, I, 1—2, und Measure for Measure, I, 2—3, der 
Zusammenhang zwischen den aufeinander folgenden 
Szenen betont: in beiden Fällen weisen die Abgehenden 
auf die Kommenden hin (Here comes the gentleman, The 
queen and princess, und: Here comes Signior Claudio, 
led by the provost to prison; and there’s Madam Juliet), 
Die einzig mögliche Erklärung für die verschiedene Be¬ 
handlung scheint mir in der verschiedenen Stärke des 
Zusammenhalts zwischen den einzelnen Teilen zu liegen. 
In Cymbeline gibt so Sc. 1 ausschließlich Erklärungen 
und Einführung in die Verhältnisse am Hofe durch ganz 
unwesentliche Personen, mit der zweiten Szene beginnt 
dann wirkliche Handlung, in Macbeth fallen aber all die 
einzelnen Teile gleichwertig unter den einheitlichen Be¬ 
griff: die Schlacht, und werden deshalb auch äußerlich 
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nicht in verschiedene Abschnitte getrennt. Sicher ist, daß 
diese Unterscheidungen oft auf der Schneide liegen; Kon¬ 
sequenz kann man deshalb nicht erwarten, und so darf ein 
solches Einteilungsprinzip nicht maßgebend sein, wenn 
der Herausgeber eines ohne Szenenangaben überlieferten 
Dramas den Bau desselben durch Einfügung der Szenen¬ 
anfänge verdeutlichen will. 

Diese bisher besprochenen Einteilungsprinzipien haben 
indessen nur Bedeutung für die buchmäßige Festsetzung 
des Begriffes: Szene. Bei bühnenmäßiger Darstellung 
mußte dagegen das Spiel die notwendige Einteilung selbst 
vollziehen. Eine Angabe für den Regisseur (wie bei der 
heutigen Bühne: Herablassen des Vorhangs) lag eben 
nicht in jener Einteilung, und darum war kein zwingendes 
Bedürfnis, den Begriff der Szene zu fixieren, vorhanden; 
eben deshalb war es möglich, daß beständig verstandes¬ 
mäßige Prinzipien die natürlichen, bühnenmäßigen, durch¬ 
kreuzten, daß es einen festen, guten und gleichmäßig be¬ 
folgten Begriff der Szene nicht gab. Das einzige natür¬ 
liche, bühnenmäßige Einteilungsprinzip wäre aber zweifel¬ 
los gewesen, dort einen Einschnitt zu machen, wo die 
Handlung unterbrochen wird (das ist nicht der Fall beim 
change of scene!) und mit Verlegung an irgend einen, 
sei es auch ganz unbestimmten, Ort eine Handlung wieder 
aufgenommen wird. Naturgemäß war solch ein Bruch 
stets mit dem Abgang sämtlicher Personen von der Bühne 
verbunden, und diese Leere der Bühne war eben das 
natürliche Zeichen für das Publikum: hier ist ein Bruch 
in der Handlung, etwas Neues beginnt. Man war ge¬ 
faßt, sich sofort an irgend einen anderen Ort zu versetzen, 
gemäß der Anweisung einer eben abgegangenen Person 
oder der Erklärung einer neu auftretenden. Gelegentlich 
kam zwar auch eine augenblickliche Leerung der Bühne 
innerhalb einer Handlung, einer Szene, vor; das aber 



klärte der Zusammenhang unzweifelhaft auf, so wenn in 
Tamburlaine, Teil II, V, 3, Tamburlaine todkrank die 
Bühne verläßt, um die Feinde, wie Achill, durch seinen 
Anblick zu erschrecken: 

In spight of death, I will goe show my face. 

Alarme. Tamburlain goes in, and comes out againe 
with all the rest. 

Es scheint sogar — nur einen einzigen Beleg vermag 
ich zu geben —, daß man sich bei neuem Szenenanfang 
noch eines kleinen Mittels bediente, um den Bruch, den 
Sprung an einen andern Ort, möglichst zu verdeutlichen. 
Erinnern wir uns zunächst einer anderen Erscheinung; 
unzählige Beispiele beweisen, daß Personen, die von 
verschiedenen Orten kommen und sich auf der Bühne 
vor unseren Augen treffen sollen, zu verschiedenen Türen 
hereintraten. Dieser verschiedene Ortscharakter scheint 
den Türen, in ähnlicher Weise, auch noch bei dem Ein¬ 
tritt einer neuen Szene im Verhältnis zur vorangegan¬ 
genen angehaftet zu haben: eine am Anfang einer Szene 
auftretende Person benutzte beim Eintritt eine andere 
Tür als die Person, welche am Schluß der vorhergehenden 
Szene als letzte die Bühne verließ (wurden in der ersten 
zwei Türen benutzt, so konnte auf manchen Bühnen 
immer noch die mittlere herangezogen werden). Es ist 
nur natürlich, daß die Dramatiker die mechanische und 
dazu sehr umständliche Angabe für diesen Gebrauch un¬ 
terlassen haben. Nur einmal ist sie durch Unachtsamkeit 
stehen geblieben, in den Captives, wo zwei Szenen zu¬ 
nächst versehentlich zusammengezogen sind, dann aber 
die neue Szene richtig durch die Wiederholung des Ein¬ 
tritts der betreffenden Person angegeben ist. Die An¬ 
weisung für V,2 lautet nämlich: Enter at one door 
D’Averne, and Dennis with the Fryar armed. At the 
other Fryar Richard and the Baker. Diese beiden haben 
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aber auf der Bühne noch garnichts zu tun. Die Szene 
muß im Schloß spielen. Jene sprechen sieben Zeilen und 
gehen ab. Nochmals folgt nun die richtige Anweisung 
für die folgende, neue Szene, die innerhalb der Kloster¬ 
mauern spielt: Ent. Rieh, and Baker. Nur ein glücklicher 
Zufall hat uns so in diesem schlecht überlieferten Drama 
eine Spur, doch eine deutliche, dieses alten Gebrauchs er¬ 
halten, der mit dem Charakter und anderen Gebräuchen 
der englischen Bühne im besten Einklang steht. 

Es ist das Verdienst von P r ö 1 s s, 1 ) auf ein zweites 
Gesetz hingewiesen zu haben, das zwischen zwei aufein¬ 
ander folgenden Szenen beobachtet wurde, nämlich: „die 
am Schluß einer Szene abgehenden Personen in der nach 
Verlauf einer gewissen Zeit an einem anderen Ort spielen¬ 
den nächsten nicht sofort wieder auf treten zu lassen“. 
Dieses von P r ö 1 s s erkannte Gesetz ist vielleicht das all¬ 
gemeinste, den Szenenbau am stärksten beeinflussende 
Gesetz der dramatischen Literatur jener Zeit. Allen hin¬ 
ter der Bühne vorgehenden Ereignissen muß also inner¬ 
halb der dargestellten Bühnenhandlung irgend ein Han¬ 
deln oder Gespräch parallel gehen, damit den erwähnten 
Ereignissen gewissermaßen Gelegenheit und Zeit zum 
Geschehen gegeben wird. Und genau wird dabei die Zeit 
behandelt, wie innerhalb der vorgeführten Handlung — 
nur wenige Zeilen können Stunden repräsentieren, können 
Gelegenheit zu weiten Wegen, Reisen und Schlachten 
geben. Auf diese Weise bietet jedes Drama, oder um 
etwas vorwegzunehmen, jeder Akt, eine zeitlich ohne 
jeden Riß oder Sprung fortschreitende Handlung dar. 
Nur die Behandlung des Ortes ist frei, hier ist keine Rede 
von Kontinuität. 


*) a. a. O., S. 107 ff. Früher hat Dyce schon einmal in einer An¬ 
merkung zu Woman’s Prize, 11,5, diese Eigentümlichkeit hervorgehoben. 
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Zwei typische Fälle, untereinander ein wenig ver¬ 
schieden, mögen den allgemeinen Gebrauch veranschau¬ 
lichen. 

In Othello, III, i, bittet Cassio Emilia, sie möge ihm 
eine Gelegenheit verschaffen, Desdemona zu sprechen: 
Give me advantage of some brief discourse 
With Desdemona alone. 

Emilia antwortet ihm: Pray you, come in, und sie gehen. 
Eine neue Szene beginnt, nur sechs Zeilen lang; Othello, 
Jago und ein dritter sprechen miteinander — eine ganz 
unwesentliche, entbehrliche Szene. Ihre einzige Bedeu¬ 
tung ist, die Zeit zwischen der ersten und dritten zu über¬ 
brücken, denn schon zu Beginn der dritten Szene ist Cas¬ 
sio im eifrigen Gespräch mit Desdemona. 

Bei der zweiten Art von Überbrückung bedurfte es 
nicht einer besonderen Szene. In Lear, III,i, macht sich 
Kent auf, den König zu suchen. Mit dem Beginn der 
zweiten Szene sind wir schon zu Lear selbst versetzt, doch 
erst mit der vierzigsten Zeile tritt Kent suchend auf. 
Oder aber die Überbrückung wird am Ende der Szene 
vorgenommen. So geht Diomedes, in Troilus and Cres- 
sida, IV, i, dreizehn Zeilen von dem Szenenschluß ab, um 
Calchas aufzusuchen. Thersites bleibt allein auf der 
Bühne und spricht einen seiner giftigen Monologe. Am 
Anfang der zweiten Szene steht Diomedes schon vor 
Calchas’ Zelt. 

Dies waren die gebräuchlichen Wege, das Gesetz der 
zeitlichen Kontinuität aufrecht zu erhalten. Eine natür¬ 
liche Folge war, daß manch ein unnützes Gespräch unter 
dem Zwange dieses Gesetzes eingestreut wurde — nicht 
jeder vermochte an solch einer Stelle Worte zu ersinnen, 
die an Lears: 

Blow, winds, and crack your cheeks! rage, blow! 
heranreichen, nicht einmal Shakespeare konnte das 

Neuendorff, Englische Volksbühne. 13 
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immer (man betrachte daraufhin Titus Andronicus! Wie 
ist hier noch der in der dramatischen Technik ungeübte 
Anfänger zu erkennen!) —, eine natürliche Folge, daß 
der Monolog am Anfang oder am Ende einer Szene 
gradezu zu einer Blüte gelangte. 

Wie wichtig und tief einschneidend dieses Gesetz 
war, geht daraus hervor, daß es bisweilen die Dichter 
zwang, ganze Szenen einzuschieben. Bei Shake¬ 
speare habe ich, außer dem schon zitierten, Othello, 
III,2, zwei sichere Beispiele dafür gefunden, während bei 
einem dritten vielleicht ein Zweifel möglich ist. 

Nur diesem Zweck dient in The Merry Wives of 
Windsor die Szene IV,3, die ein ganz neues Motiv ohne 
Beziehung zur Handlung einführt, auf das in der über¬ 
nächsten Szene nur ganz kurz zurückgekommen wird 
(wohl eine Anspielung auf ein Tagesereignis, vgl. Kuno 
Fischer, Shakespeares Hamlet, Heidelberg, II. Aufl., 
S. 108). Die Szene dient nur zum Überbrücken: inzwi¬ 
schen haben Mrs. Ford und Mrs. Page ihren Gatten das 
Geständnis gemacht. 

Zu den beiden anderen Beispielen, Caesar II 1,3, und 
Richard III, III,6, vgl. S. 222 ff. 

Am leichtesten war dieses Gesetz zu befolgen, wenn 
nicht nur eine Handlung herrschend durch das ganze 
Drama ging, sondern wenn sich die Fäden mehrerer 
Handlungen beständig kreuzten. Die eine auf der Bühne 
dargestellte Handlung gab in der natürlichsten Weise 
Gelegenheit für den Verlauf nicht dargestellter Ereignisse 
innerhalb der Entwicklung der zweiten Handlung. Ein 
Blick auf die dramatische Literatur zeigt, daß bei weitem 
die überwiegende Zahl der Dramen mehr als eine Hand¬ 
lung, häufig drei, nebeneinander entwickelt. Die Ver¬ 
knüpfung unter ihnen ist meist eine erstaunlich lose und 
rohe, nicht im entferntesten zu vergleichen mit jener tief 



innerlichen Verbindung ineinander spielender, gegenseitig 
sich erklärender und ergänzender Handlungen, wie wir 
sie bei Shakespeare finden. Ich glaube, nicht in der 
Vermutung fehlzugehen, daß diese Vorliebe für mehrere 
Handlungen innerhalb eines Dramas wesentlich genährt 
wurde durch jenes Gesetz, dessen Befolgung dadurch 
außerordentlich erleichtert wurde. 1 ) 

Bevor auf die Frage eingegangen wird, inwiefern 
dieses Gesetz durch die Bühnen der Shakespeare-Zeit be¬ 
dingt wurde, noch ein Wort über dieses Gesetz selbst. 
P r ö 1 s s hat a. a. O. wertvolle Zusammenstellungen ge¬ 
macht, besonders für Shakespeare, und auch ge¬ 
zeigt, wie schwer es oft war, das Gesetz zu beobachten. 
Doch eins hat P r ö 1 s s unterlassen: zu zeigen, in welchen 
Fällen dieses Gesetz nicht befolgt zu werden brauchte. 

Nicht nötig ist, daß ganze Gespräche oder Monologe 
zwischen Abgang und Wiederauf treten liegen müssen, 
die wortlose Andeutung einer Handlung genügt. Außer¬ 
ordentlich häufig miiß man an diese Ausnahme denken, 
wenn es sich um die Darstellung von Schlachten handelt, 
die wahrscheinlich viel ausgedehnter vorgeführt wur¬ 
den, als es die Bühnenanweisungen häufig nach so kurzen 
Anweisungen, wie: Alarum, Exctirsions, a Retreate 
sounded, vermuten lassen. Jedenfalls deuteten sie eine 
größere Handlung an und überbrückten die Zeit. Bei 
Shakespeare findet sich dieser Fall mehrmals, in 
früher und später Zeit, schon in Henry VI, Teil I, I. 2. und 
noch in Antony and Cleopatra IV, 7. In Henry IV, II, 
V,i, ist aus der Quarto (1600) Alarums zu ergänzen. 
Ganz ähnlich wird in Golden Age (Szene 4) die Jagd der 
Diana angedeutet: Hornes winded, a great noise of hunt- 


J ) Man vergleiche dazu etwa Lady’s Trial, ’Tis pity she’s a Whore 
wenigstens bis zum 5. Akt, und vielfach Merchant of Venice. 

13 * 
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ing, und Diana kann sofort wieder auftreten; mehrfach 
überbrückt festliche Musik, die im Spiel ihre Begründung 
hat, eine zeitliche Pause (A Mad World, my Masters, 
II,1; King John and Mathilda, III,4). 

Seltsam ist, daß sich einige Male bei Dumb-shows 
Verstöße finden; erinnert sei nur an den Anfang vom First 
Part of Jeronimo und an Cymbeline, V,3 — bei den un¬ 
realistischen stummen Szenen hielt man nicht für nötig, 
dieses Gesetz, das doch nur ein Zugeständnis an den nüch¬ 
ternen Wirklichkeitssinn bedeutet, zu befolgen. 

Eine dritte, recht häufige Ausnahme ist die, wenn 
diejenige Person, welche am Ende einer Szene abging 
und am Anfang der folgenden auftritt, sich unter einer 
größeren Zahl von Personen befindet. Als Beispiel diene 
Henry VI, Teil III, V,6. Gloucester hat den König er¬ 
stochen und geht so als letzter, wohl mit der Leiche, ab. 
Die nächste Szene beginnt mit: Flourish. Enter King Ed¬ 
ward, Queen, Clarence, Gloucester, Hastings, Nurse, 
young Prince, Attendants. Solche Beispiele finden sich 
auch sonst bei Shakespeare mehrmals, und vielfach 
bei den anderen Dramatikern. Der letzte Grund für Frei¬ 
heit in diesem Fall mag die Schwierigkeit oder Unmög¬ 
lichkeit gewesen sein, das Gesetz aufrecht zu erhalten, 
wenn die meisten Personen auf der Bühne waren oder gar 
alle. Den störenden Eindruck suchte man vielleicht zu 
vermeiden, indem die Person, um die es sich handelte, ent¬ 
weder als eine der ersten abging oder als eine der letzten 
auftrat, wie es in solch einem Fall im Julius Caesar direkt 
angegeben ist. In I,i gehen Murellus und Flavius als 
letzte ab, und in der folgenden Szene lautet die An¬ 
weisung: Enter Caesar, Antony for the Course, Calpur- 
nia, Portia, Decius, Cicero, Brutus, Cassius, Casca, 
a Soothsayer. After them Murellus, Flavius. 

Der allerwichtigste und allgemeinste Fall ist jedoch 
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der: bei Aktschlüssen hat dieses Gesetz gar keine Gül¬ 
tigkeit. Die Pause zwischen den Akten gab die natür¬ 
lichste Zeitverbindung und Gelegenheit zum Geschehen. 
Sehr viel Dramen geben Belege. Philaster z. B. nicht 
weniger als drei; bei Shakespeare finden sich nur zwei: 
Titus Andronicus, III,2—IV, 1, und Hamlet, III,3—IV, 1. 

Gehen wir schließlich noch auf einzelne Fälle ein. 

Nicht alle Dichter befolgen das Gesetz mit gleicher 
Strenge: so finden sich mehrfach bei Marlowe Ver¬ 
stöße, wenn auch im Faustus zweifellos manche durch die 
nicht einwandsfreie Überlieferung hervorgerufen sind? 
und durch die notwendige Umstellung (in der Ausgabe 
von 1604 Szene VIII) und Akteinteilung wegfallen 
würden. 

Oft sind die Verstöße nur scheinbar; die Bühnenan¬ 
weisungen sind ungenau, indem das frühere Abgehen 
einer Person nicht bezeichnet ist. Bei Shakespeare 
ist das zweimal in Richard II der Fall. In den Quartos 
fehlt in 1 , 2 , daß John of Gaunt 10 Zeilen vor dem Schluß 
die Bühne verläßt, und in 1 , 3 , in allen Ausgaben, daß 
Aumerle schon Z. 250 bei den Worten: 

Cousin farewell: what presence must not know, 

From where you do remain let paper show, 
abgeht. Interessant ist, daß zweimal Änderungen in der 
Folio gegenüber den Quartos zu finden sind, durch welche 
Verstöße gegen dieses Gesetz aufgehoben werden: in 
Hamlet ist IV,6, durch eine neue Szene ersetzt, in der 
die Königin nicht auftritt, in Henry V, ist IV,5 neu ein¬ 
geschoben, die in Chronicle History of Henry the Fifth 
noch fehlt. So ist bei S h a k e s p e a r e nicht ein einziges 
Mal dieses Gesetz außer acht gelassen, abgesehen von 
solchen Verstößen, die durch allgemeinen Gebrauch ge¬ 
heiligt sind. 

Die übrigen späteren, aber seltenen, Ausnahmen finden 
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sich fast ausnahmslos in Dramen ohne Akteinteilung 
(so If this be not a good Play, S. 331), so daß man auch 
mit dieser zu rechnen hat. 1 ) 

Klar geht daraus hervor, daß sich hier ein Gesetz 
dramatischer Technik entwickelt hat, welches, so groß der 
einschneidende und oft beengende Einfluß auch war, doch 
zu allgemeiner Anerkennung gelangt war. Man ahnt, 
wenn man dieses Gesetz und die festgelegten erlaubten 
Ausnahmen bedenkt, daß es eine festere dramatisch-tech¬ 
nische Schulung durch Gespräche und Dispute in den 
alten Kneipen Londons gab, als wir im allgemeinen an¬ 
nehmen. 

Um so stärker muß aber di? Nötigung gewesen sein, 
wenn wir sehen — und zwar je weiter wir zeitlich Vor¬ 
gehen, um so häufiger —, daß in einem Fall ohne jede 
Rechtfertigung rücksichtslos gegen dieses Gesetz ver¬ 
stoßen wurde, nämlich, wenn es galt, den Ortswechsel in¬ 
nerhalb einer Szene zu vermeiden. Eine oder mehrere 
Personen wollen sich an einen anderen Ort begeben; 
sie verlassen die Bühne, treten durch eine andere Tür 
wieder ein und sind damit an ihrem Ziel. Besprochen 
waren diese Fälle schon früher (vgl. S. 133). Aber erst in 
diesem Zusammenhang wird ihre Bedeutung in das rechte 
Licht gerückt und die Berechtigung zu so weitgehenden 
Schlüssen gezeigt, wie sie dort gezogen wurden. 

In welchem Zusammenhang steht nun dieses Gesetz 
mit der Form der alten Bühnen? 

Bei unseren modernen Aufführungen macht das Her¬ 
ablassen des Vorhangs einen scharfen Einschnitt zwischen 
allen Szenen. Dazu fordert der zeitraubende und um- 


*) In Middletons Your Five Gallants ist die Akteinteilung der 
Quartos falsch. Ich schlage vor: Akt I: S. 125, Akt Et: S. 144 (wie 
Bullen angibt: Umstellung von Scene III und IV), Akt III: S. 181, 
Akt IV: S. 197, Akt V: S. 216. 
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ständliche Dekorationswechsel schon an und für sich eine 
nicht unbedeutende Unterbrechung, die uns notwendig 
aus dem unmittelbaren Zusammenhang heraushebt, uns 
auf etwas Neues vorbereitet und uns nicht zu erwarten 
erlaubt, daß wir das Folgende unmittelbar an das soeben 
Dargestellte anknüpfen dürfen. Niemals hätte sich daher 
ein solches Gesetz im modernen Theater entwickeln 
können. Ebensowenig konnte es Geltung haben, wo es nach 
dem alten englischen Bühnengebrauch ebenfalls einen 
Einschnitt gab, und in der Tat gilt das Gesetz nicht 
zwischen den Akten. Wenn es aber streng zwischen den 
einzelnen Szenen beobachtet wurde, so muß der Mangel 
einer so scharfen Trennung der Grund gewesen sein, mit 
anderen Worten: die hastige Folge der Szenen im Spiele, 
die einerseits durch das Fehlen eines alles abschließenden 
Vorhangs bedingt wurde, andererseits durch die Armut 
der im Umsehen herbeigeschafften Dekoration (arm im 
Vergleich zur heutigen), wenn natürlich beides auch wie¬ 
der in innerem Zusammenhang steht. So bedurfte man 
einer solchen Hilfe, um Raum zwischen den Szenen zu 
schaffen, und man griff zu jenem Gesetz, durch das man 
die Zeit, die ungesehene Ereignisse einnahmen, gewisser¬ 
maßen in einer Projektion einschob. 

Sicherlich hatten die Dramatiker am meisten unter 
diesem Gesetz zu leiden; es galt beständig, kleinliche 
Rücksichten zu nehmen. Nicht immer ist es Shake¬ 
speare so spielend leicht geworden, über sie hinweg¬ 
zukommen, wie im Coriolanus. Dazu kam, daß man 
sich selbst diese Schwierigkeiten häufte, wenn man den 
Raum real behandeln, den change of scene vermeiden 
wollte, denn beim Auftreten am anderen Orte mußte die¬ 
ses Gesetz berücksichtigt werden. Dieses Gewebe von 
gegenseitigen Einflüssen muß man bedenken, wenn man 
das beständige Wiederauf tauchen gewaltsamer Ortsbe- 
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handlung recht beurteilen will, ohne daß damit gesagt 
sein soll, daß dieses Gesetz es war, welches allein den Ge¬ 
brauch des Ortswechsels innerhalb der Szene aufrecht 
erhielt. 

Andererseits hatte das ununterbrochene Spiel zweifel¬ 
los auch seine guten Seiten. Es hielt das Publikum in 
einem gleichmäßigen Bann und gab ihm keine Gelegen¬ 
heit, beständig zwischen trivialer Wirklichkeit, in die die 
Pausen den Zuschauer versetzen, und dem Vorstellungs¬ 
kreis des Dramas hin und her geworfen zu werden, wie 
das bei modernen Aufführungen Shakespeares in er¬ 
schreckender, störendster Weise der Fall ist. Die Form 
des Shakespeare-Dramas und unsere heutige Auffüh¬ 
rungsform (ganz abgesehen von den technischen Schwie¬ 
rigkeiten) passen in keiner Weise zusammen. Die Wir¬ 
kung in der alten Aufführungsform muß, trotz der unge¬ 
heuren Szenenzahl, eine außerordentlich tiefe durch ihre 
Beständigkeit gewesen sein. Eine Übermüdung durch 
anhaltende Spannung verhinderte aber glücklich die Akt¬ 
pause. Manchen Dramen muß indessen diese Art des 
Spielens wieder geschadet haben. Ich denke an die 
Dramen, in denen in rohester Weise innerlich (und oft 
äußerlich) unverbundene Handlungen sich kreuzten. Das 
Unkünstlerische einer solchen Einheitslosigkeit muß sich 
bei einer so raschen Folge nur um so stärker bemerkbar 
gemacht haben. Für die einheitlichen Dramen jener Zeit 
aber muß diese Spielart eine ungemein glückliche gewesen 
sein. 

Blicken wir noch einmal auf die Szenen in den Akten, 
so fällt etwas Äußerliches leicht auf: die große Zahl der 
Szenen. Oft ist eine Szene nicht länger als zehn Zeilen, 
und eine neue Szene beginnt. Die Einfachheit der Bühne 
legte der Zerlegung der Handlung in eine beliebig große 
Zahl von Szenen nicht die geringste Schwierigkeit in den 
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Weg, forderte im Gegenteil, wie wir soeben gesehen 
haben, eine Vermehrung der Szenen. Aber wie oft be¬ 
merkt worden ist, beeinflußte dadurch die Bühne den 
Aufbau der Dramen in einer viel innerlicheren, tiefer ein¬ 
greifenden Weise. Nur bei einer Bühne wie der eng¬ 
lischen konnten Shakespeare und seine Zeitgenossen Dra¬ 
men in der der konzentrierten Form des klassischen 
Dramas völlig entgegengesetzten, des romantischen, auf¬ 
bauen. Nicht nur sollen die Zuschauer die Handlung von 
Anfang an entstehen sehen, sie sollen auch ihre Entwick¬ 
lung möglichst in allen Phasen verfolgen, ohne irgend 
einen wesentlichen Sprung. Dazu war aber eine große 
Steigerung der Szenenzahl unbedingt erforderlich, die auf 
der englischen Bühne so leicht war. Niemals hätte — 
um auf ein Beispiel einzugehen — Fletcher Cervan¬ 
tes’ Novelle zu einem durch seine Form so wirksamen 
und, dem Inhalte aufs innigste entsprechend, so geheim¬ 
nisvoll wirkenden Lustspiel umbilden können, wie es The 
Chances sind (vielleicht hätte er den Stoff als bühnen¬ 
technisch ungeeignet betrachtet), wenn er nicht die eigen¬ 
tümliche englische Bühne entwickelt vorgefunden hätte. 
Wie atemlos drängen in dem ersten, keineswegs sehr 
langen Akte n Szenen hintereinander, fast durchweg in 
Straßen spielend. Ein paar hastige Worte, und wir sind 
in einer anderen Straße, und andere Personen treten auf. 
Alles in einem aufregenden, dunklen Durcheinander, ein 
kurzes Auftauchen und Verschwinden. Und dazu die 
nicht weniger geheimnisvolle Handlung mit ihren über¬ 
raschenden Zufälligkeiten, in deren Mitte zwei Freunde 
stehen. Dem einen reicht man, als er an einem Hause 
ahnungslos vorübergeht, infolge einer Verwechslung ein 
Bündel heraus — zu seiner Überraschung findet er ein 
Kind darin; der andere wird von einer Fremden auf der 
Straße um seine Hilfe gebeten. Dort ist eine Entführung, 



hier ein Überfall geplant. So hat F 1 e t c h e r eine unge¬ 
mein glückliche Übereinstimmung zwischen dem Inhalt 
und der dramatischen Form erreicht und die Vorteile der 
Bühne in einer seltenen Weise ausgenutzt. — Gedenken wir 
aber der Anfänge des heimischen Dramas und der erst 
späten Theaterbauten, so stellt sich der wahre innere Zu¬ 
sammenhang als das umgekehrte Verhältnis dar: ein 
Drama, das in dieser Weise gebaut war, hätte organisch 
niemals eine andere Bühne, etwa die des modernen 
Theaters, entwickeln können. 

Eines Wortes der Rechtfertigung bedarf es, daß in 
all diesen Betrachtungen niemals der Verschiedenheiten 
der Bühnen gedacht wurde. Zu bedenken ist hierbei, daß 
für einen großen Teil der Szenen auf den entwickelteren 
Bühnen (mit zweiteiligem Bühnenfeld und Vorhang), 
nämlich den Yorderbühnenszenen. die der Zahl nach 
zweifellos überwiegen, genau die gleichen Bedingungen 
gelten, wie für die einfachen Bühnen. Sollten diese Be¬ 
trachtungen allgemeine Bedeutung haben, so mußte von 
dieser Verschiedenheit der Bühne abgesehen werden. 
Nirgends hat es sich auch gezeigt, daß Abweichungen im 
Bühnenbau in diesen Fragen Einfluß geübt haben. 

Eine weitere, vielumstrittene Frage ist die nach der 
Inszenierung und dem Einfluß der Bühnenausstattung. 

Blicken wir zunächst zurück: wir hatten gesehen, daß 
ein einheitliches Bild von der englischen Bühne nicht zu 
erhalten war. Zur Shakespeare-Zeit stehen wir noch in 
den Anfängen des Theaterwesens, denn greifbare Ver¬ 
suche konnten erst mit dem Bau fester Theater gemacht 
werden. Und so wurde zweifellos experimentiert — eine 
Reihe von Bühnenformen ließ sich nachweisen, Bühnen¬ 
formen, die eine Entwicklung darstellen. 

Hand in Hand mit dem Fortschritt im Bau der Büh¬ 
nen ging eine Entwicklung in der Behandlung des Ortes. 
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Diese Entwicklung vollzog sich in drei Stufen, die zwar 
durchaus nicht streng zu scheiden sind, aber in dem Sinn 
Geltung haben, daß die erste die am frühesten verschwin¬ 
dende ist (abgesehen von wenigen Resten), die zweite 
sich länger neben der dritten hält, die dritte aber die 
herrschende wird. Die Einteilung in Stufen ist also nicht 
nach dem Auftreten, sondern nach dem Verschwinden, 
oder doch wenigstens nach dem Zurückgehen, vorge¬ 
nommen. 

Die erste Stufe ist darnach die gleichzeitige Darstel¬ 
lung mehrerer Orte auf der Bühne. Die zweite ist die 
Fiktion mehrerer Orte nacheinander innerhalb derselben 
Szene. Die dritte Stufe ist erst die einer realen Ortsbe¬ 
handlung: entweder Verlegung verschiedener Örtlich¬ 
keiten auf verschiedene Bühnenfelder oder aber Be¬ 
schränkung einer Szenenhandlung auf einen Ort. 

Bevor der Versuch gemacht werden soll, ein zusam¬ 
menhängendes Bild von der Inszenierung in jener Zeit zu 
entwerfen, 1 ) ist zunächst über ein Requisit zu sprechen, 
um es von allen späteren Erwägungen in den In¬ 
szenierungsfragen auszuschließen. Es ist der Thron. 

In jener Zeit hat der Thron eine ganz eigenartige 
Rolle gespielt, geheiligt durch eine alte Gewohnheit. Wir 
hatten im Kap. 3 gesehen, wie eigentümlich der Thron 
gebraucht wurde — er konnte eine Räumlichkeit für sich 
repräsentieren. Solange die Vorhänge herabgelassen 
waren, ignorierte man ihn vollkommen. Der Thron für 
sich wurde daher behandelt, wie ein ganzes Bühnenfeld, 
die Hinterbühne; beide mußten enthüllt werden. So ist es 
ganz natürlich, daß in King John and Mathilda, II, 4, eine 


*) Eine sehr wichtige Untersuchung über die Inscenierung lieferte 
Reynolds, Modern Philology, Bd. TI. S. 581, III. S. 69, mit wertvollen 
und neuen Anregungen. 
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Anweisung lautet: A Chaire of state discover’d, Tables 
and Chaires responsible, a Guard making a lane. Enter 
between them, —. Es handelt sich hier um keine Si¬ 
tuationsenthüllung, um keinen Übergang auf ein zweites 
Bühnenfeld; mit dem discover’d ist unmöglich das Fort¬ 
ziehen des Bühnen Vorhangs gemeint, auch der Wortlaut 
verbietet diese Ausdeutung. So sind offenbar die Stühle 
und Tische auf die Bühne gebracht worden, das discover’d 
bezieht sich aber nur auf den Thron, der bis jetzt unter 
dem canopy verhängt stand und dessen Gardinen nun zu¬ 
rückgeschlagen wurden. 

Naturgemäß müssen wir uns nun fragen, wann der 
Thron auf die Bühne gebracht wurde. Eine klare Ant¬ 
wort gibt der fünfte Akt von Aglaura in der zweiten 
Fassung. 1 ) Unter der Aktüberschrift folgt: Enter Ziriff, 
Pasithas, and Guard: he places ’em: and Exit. A State 
set out. Enter Ziriff usw. Wir haben also zunächst eine 
stumme Vorbereitung für die erste Scene, denn in dieser 
hat später die Wache plötzlich vorzutreten und Ziriffs 
Gegner zu ergreifen. Obwohl gar keine Unterbrechung 
nötig gewesen wäre, wird doch gerade hier das sicher sehr 
umständliche Herbeischaffen des schweren Thrones ein¬ 
geschoben. Dieser Thron wird zum ersten Male ge- 


*) Der Begründung bedarf es, dass auch diese Hoffassung heran¬ 
gezogen wird. Die zweite, dem Hof gegenüber inhaltlich milde und 
rücksichtsvolle Fassung ist zwar für eine Hofaufführung bestimmt, 
kann aber darum sicherlich auch auf anderen Bühnen benutzt worden 
sein, und wir wissen nicht, zu welcher Aufführung gerade die über¬ 
lieferten Regiebemerkungen passten. Auf keinen Fall weichen aber, 
und das ist das Wichtigste, die Anweisungen von dem Bilde ab, das 
wir im Ganzen von den Aufführungen in den Volkstheatern haben. 
Es ist mit einer ganz primitiven Bühne gerechnet, ohne Vorhang, mit 
einer Versenkung, und schlechterdings nichts geht über das hinaus, 
was wir von jeder beliebigen volkstümlichen Aufführung erwarten, so 
dass wir umgekehrt sagen müssen, dass die Regieangaben in keiner 
Weise zu unseren Vorstellungen von Hofaufführungen passen. 
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braucht und erwähnt in der letzten, vierten, Szene, als 
Zorannes zu Thersames sagt: 

This place is yours. — (Helps him up). 

Voraus gehen aber drei Szenen; die erste spielt in einem 
Walde (zweimal wird darauf hingewiesen: follow me out 
of the wood, und Thersames, welcher an demselben Orte 
auftritt, sagt: these trees I made my mark), die zweite in 
Aglauras Zimmer, die dritte vor dem Gemach der Kö¬ 
nigin, der erste Teil der vierten in einem Schlafgemach, 
der zweite Teil, mit einem Ortswechsel, an einem nicht 
näher bestimmten Orte, und in ihm wird der Thron ge¬ 
braucht. Somit ist zweifellos der Thron in der Aktpause 
auf die Bühne gebracht worden und bleibt während des 
ganzen Aktes dort stehen, obwohl er durchaus nicht in 
den ersten Szenen nötig ist. 

Von besonderer Bedeutung ist, daß hier diese Schwie¬ 
rigkeit auch dann nicht fortfiel, wenn das Drama auf 
einer zweiteiligen Bühne gespielt wurde. In dem Fall 
würde nach der allgemeinen Gewohnheit die zweite Szene 
(Aglaura in ihrem Zimmer) jedenfalls und der erste Teil 
der letzten Szene auf der Hinterbühne gespielt worden 
sein, die Waldszene und die Szene vor dem Zimmer der 
Königin, (i) und (3), auf der Vorderbühne. Daher hätte 
der Thron, wohin man ihn auch gesetzt hätte, auf einem 
benutzten Bühnenfeld gestanden. 

So seltsam uns heute das Bleiben des Thrones auf der 
Bühne während des ganzen Aktes auch erscheinen mag, 
so wenig nahmen sicherlich Shakespeares Zeitgenossen 
daran Anstoß. Zweifellos handelt es sich um einen alten 
Gebrauch. Creizenach, a. a. O. III, S. 430 (wo 
er über die Inszenierung der Hans Sachsschen Dramen 
spricht), berichtet, daß sich derselbe Gebrauch diesseits 
des Meeres, in Deutschland, entwickelt hat: „Die spär¬ 
lichen Requisiten, die etwa erforderlich waren, konnten 
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leicht jedesmal vor der betreffenden Scene herbeigetragen 
werden, doch scheint es, daß ein für allemal ein Sitz für 
die Könige und hohen Herren sich auf der Bühne be¬ 
fand.“ Es ist eine ungemein naive Vorstellung, die der 
Märchen, die einen solchen Gebrauch aufkommen lassen 
konnte: der Thron ist mit der Person des Königs ver¬ 
bunden, losgelöst von der Örtlichkeit, die dabei gar keine 
Rolle spielt. Es ist genau derselbe kindliche Gedanke 
im Märchen, wie in den alten Dramen, der jedem Könige 
eine Krone auf setzt. So stellt sich M a r 1 o w e in Tam- 
burlaine die Könige vor, so auch Shakespeare im 
King John, II, i, wenn er, V. 270, einen Bürger sagen läßt: 
but he that proves the king 

To him will we prove loyal-, 

und der König ihm antwortet: 

Doth not the crown of England prove the king? 
Während so der Thron für uns eine, ich möchte sagen, 
lokalisierende Kraft hat — wir denken uns sofort in einen 
Schloßsaal versetzt —, war der Thron in jener Zeit aus¬ 
schließlich ein Attribut der königlichen Majestät. In die¬ 
sem Sinne wird er von den Dramatikern der Shake¬ 
speare-Zeit verwandt. Nur einige Beispiele seien ange¬ 
führt. In David and Bethsabe, 11 , 3 , besteigt David den 
Thron, nachdem er soeben die feindliche Stadt Rabbah 
erstürmt hat; vor den Toren der Stadt steht also plötz¬ 
lich der Thron. In Alphonsus, II, heißt es von Alphon- 
sus: sits in the chair, obwohl er sich nach der soeben be¬ 
endeten Schlacht noch auf dem Schlachtfelde befindet. 
Ganz ähnliche Beispiele sind Tamburlaine, Teil I, III,3, 
V, 2, Sopohnisba, V, 2, If you know not me, Teil I, S. 244, 
The Fawn, V,i — eine Reihe, welche die ununterbrochene 
Tradition beweist. 1 ) 


l ) Sicherlich steht auf der Vorderbühne der Thron in Downfall 
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Wie man in späteren Zeiten den verhüllten großen 
Sitz auszunutzen lernte, ihn als eigene Räumlichkeit an¬ 
wandte, nicht nur für Könige, haben wir bereits im dritten 
Kapitel gesehen. 

Die Entwicklung der Bühnentechnik brachte es dann 
mit sich, daß man allmählich das Störende des Requisits 
erkannte, wenn es nicht gebraucht wurde. So sehen wir, 
daß man es nur in dem Akt auf der Bühne stehen ließ, 
in dem es zum Spiel nötig war. Die Aktpause diente zum 
Herbei- und Fortschaffen. 

Unsere weitere Aufgabe ist nun’ dasjenige Material 
zu sammeln, welches sichere Schlüsse auf die Art der 
Inszenierung sonst zuläßt. Naturgemäß handelt es sich 
vor allem um die schon oft erwähnten alten Regisseur¬ 
anweisungen. Betrachten wir sie näher, so geben sie im 
ganzen ein recht spärliches Material. Zusammengestellt 
sei es unter einigen einzelnen Fragen, deren Beantwor¬ 
tung mit Hilfe dieses Materials versucht sei. 

Welches Bild erhalten wir von der Inszenierung von 
Szenen mit Ortswechsel auf vorhanglosen Bühnen? 

Leider kommt hier nur eine einzige Szene in Be¬ 
tracht, die letzte in Aglaura, V. Vorher ist Thersames 
durch einen Irrtum Aglauras verwundet worden, und 
alle sind von der Bühne abgegangen, um sich zum Schlafe 
niederzulegen. Nach einer Zwischenszene, welche vor 
dem Gemach der Königin spielt, beginnt die letzte mit 
der Anweisung: A bed put out. Thersames and Aglaura 
on it, Andrages by. Wir sind offenbar in einem Gemach. 
Thersames erwacht, es folgt ein kurzes Gespräch, Ziriff 


of Robert, Earl of Huntington, I. I, und auf die gleiche Anordnung 
weist D ekle ers Gull’s Horn-book, Kapitel VI: and vnder the state 
of Cambises himself must our fethered Estridge — — be planted 
valiantly — . Denn nur auf der Vorderbühne pflegten die Stutzer jener 
Tage Platz zu nehmen. 
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kommt herein, und da Thersames sich sehr erholt hat, er¬ 
heben sich beide vom Lager. Mitten im Gespräch findet 
sich nun die wichtige Angabe: Draw in the Bed, ohne daß 
sich in ihren Worten irgend ein Hinweis, eine Berech¬ 
tigung fände. Die Erklärung folgt aber sofort: der 
König betritt mit Gefolge die Bühne, und in einer effekt¬ 
vollen Schlußszene, in der ein Thron nicht unwesentlich 
ist, werden all die Verwicklungen gelöst. Zwar ist der 
Ort nicht fest bestimmt, denn das Vorhandensein eines 
Thrones lokalisiert eine Szene durchaus nicht, aber sicher 
dürfen wir uns nicht mehr in ein Schlafzimmer versetzen. 
Daher hat jetzt ein Bett keine Berechtigung mehr. Es 
ist nun aber durchaus nicht richtig, daß man sich über das 
störende Requisit hinwegsetzte und es als nicht vorhanden 
betrachtete, sondern: mitten in der Szene wurde es hin¬ 
ausgeschafft. 

Das war also die Art, wie man sich auf der ein¬ 
fachen Bühne im Fall des Ortswechsels half: man vermied 
auf diese Weise ein Chaos von überflüssigen und stören¬ 
den Requisiten. 

Die zweite wichtige Frage ist: Blieben wirklich Re¬ 
quisiten über eine Szene hinaus auf der Bühne? 

Ein schönes Beispiel ist schon besprochen worden: 
in Aglaura, V, blieb der schwere Thronsitz während des 
ganzen Aktes auf der Bühne. Viel unklarer sind drei 
andere Fälle, in denen es sich auch um Chairs handelt; 
ob allerdings der schwerfällige Thronsitz gemeint ist, 
ist ungewiß, da Vorhänge nicht dabei genannt sind. In 
einem Fall, wo von sechs die Rede ist, ist es unmöglich, 
den verhüllten Sitz anzunehmen. 

In The Maid in the Mill heißt es vor dem Beginn 
des zweiten Aktes: Six Chaires placed at the Arras. Die 
erste Scene spielt an einem unbestimmten Ort, die zweite 
im Hause Julios, wo ein Fest gefeiert und eine Maske 
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vorgefühil wird. Sechs Personen sind die Zuschauer, so 
daß bei des Hausherrn Aufforderung: Seat, Seat all, sechs 
Stühle erforderlich sind. 

Ganz ähnlch ist ein Fall im Cruel Brother. Vor 
dem fünften Akt verlangt hier eine Anweisung: A Chayre 
at the Arras. Auch hier wird das Requisit nicht in der 
ersten Scene, die in einem Monolog von 19 Zeilen be¬ 
steht, gebraucht, erst in der zweiten Scene: Come sit thee 
down. 

Ganz unbedenklich wären diese Beispiele als Paralle¬ 
len zu der Inscenierung in Aglaura, V, zu betrachten, 
wenn nicht schon im Cruel Brother. 111 , 2 . seltsamerweise 
eine ähnliche Anweisung vorkäme. Dort heißt es näm¬ 
lich mitten in der Scene, zwölf Zeilen vor Schluß: Chair 
at the Arras. In der folgenden dritten Scene ist der Stuhl 
erst nötig: Please your lordship to sit. Daß man wirklich 
während des Spieles schon den chair auf die Bühne 
brachte und im Hintergründe, wie man wohl at the Arras 
auffassen könnte, bereitstellte, ist unmöglich anzunehmen. 
Dazu beweist eine Anweisung vor II, 3: Chairs out, daß 
man sich keineswegs scheute, zwischen den Scenen diese 
Requisiten auf die Bühne zu bringen. So scheint dieser 
Ausdruck at the Arras in der Tat nichts anderes zu be¬ 
deuten, als daß die Hinterbühne hinter dem Vorhang zum 
Bereitstellen zu benutzen war. Mit Sicherheit läßt es sich 
allerdings nicht behaupten; für Cruel Brother, V, 2, ließe 
sich ein Grund für die Benutzung der Hinterbühne an¬ 
geben — sicherlich Situationsschluß: Sleep here! viel¬ 
leicht auch Situationsanfang —, möglicherweise auch für 
The Maid in the Mill, III, 2 — die ganze Bühne war 
wegen des nötigen Raumes erforderlich —, keine Veran¬ 
lassung läßt sich aber für Cruel Brother, III, 3, geben. 1 ) 

*) Noch dreimal habe ich solche vorausdeutenden, zweifelhaften 
' •• 

Anweisungen bemerkt. Uber: „Discover Tombe“ in Knight of Malta, 
Ncuendorff, Englische Volksbflhne. 14 
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Das zweite Beispiel, welches beweist, daß Requisiten 
über eine Scene hinaus stehen blieben, findet sich in H e y- 
woods A Woman killed with Kindness, Prolog, der 
S. 171 schon zitiert wurde. Dort weist der Prologspre¬ 
cher auf die Vorbereitungen hin, die für das Drama ge¬ 
troffen worden sind und die, wie es scheint, einzig und 
allein darin bestanden, daß grobe Behänge aufgehängt 
waren und daß man einen Baum aufgestellt hatte. Der 
Prologsprecher nennt ihn, ein wenig wohl mit übertrei¬ 
bender Bescheidenheit, „twig“ und appelliert an die Phan¬ 
tasie der Zuschauer. Nun spielt die erste Scene vor der 
Halle, die zweite im Hof; erst für die dritte Scene, in der 
eine Jagd vorgeführt wird, ist der Baum bestimmt. 1 ) 

Was lehren uns schließlich die übrigen Regisseur¬ 
anweisungen, also in Fällen, wo es sich um gewöhnliche 
Scenenfolge handelt? 

Das Bild, das sie uns dort geben, ist, daß das in einer 
Scene gebrauchte Inventar am Anfang derselben oder 
gar erst in ihrem Verlauf auf die Bühne gebracht wurde. 2 ) 
Ich gebe Beispiele für die verschiedenen Requisiten: 

Altar ready, Tapers & book (Knight of Malta, V, 1). 


IV, I ist schon auf auf S. 11 gesprochen worden; ich halte sie für eine 
Anmerkung des Regisseurs, durch die er seine eigene Aufmerksamkeit 
erregen wollte. In Dick of Devonshire findet sich in IV, 2 acht 
Zeilen vor dem Schluss der Scene die Anweisung: A Table out, sword 
& papers. Mönkemeyer, a. a. O. S. 76 f., hat klar gezeigt, dass dies 
„out“ hier nichts anderes bedeuten kann, als „ready“. Wenn schliess¬ 
lich inMassingers City Madam, 1 , 2 , die Anweisung: Set out a table, 
count-book, standish, chair and stool, schon zwei Zeilen vor dem Anfang 
der neuen Scene steht, so ist das nur so zu erklären, dass der Drucker 
die vielleicht gross und ungenau geschriebene Anweisung des Regisseurs 
ein wenig zu hoch gerückt hat. 

*) Percys Faery Pastorall kann hier nicht als Beleg herange¬ 
zogen werden, da alle Scenen nahe bei der Kapelle spielen. 

2 ) Nicht unerwähnt bleibe, dass der völlige Dekorationswechsel 
zu einzelnen Scenen, nicht nur Akten, für Hofaufführungen in einem 
Fall belegt ist, in Heywoods Vorrede zu Love’s Mistress (vgl.S. 151). 
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Set out a table, count-book, standish, chair and stool 
(City Madam, I, 2). 

A Bar, Table-book, 2 Chairs and Paper, standish 
set out (Spanish Curate, III, 3). 

Bed ready wine, und später: Diego ready in Bed, 
wine, cup (Spanish Curate, IV, 5). 

Table ready and 6 chairs to sett out (Believe as you 
list, II, 2). 

Chaire out (Cruel Brother, II, 3). 

The Scaffold set out and the stairs (Knight of Malta, 

n, 5). 

The Banquet ready. One chair, and Wine (City 
Madam, V, 1). 

Zweifellos wurden dann am Ende der Scene diese Re¬ 
quisiten wieder fortgeschafft. Einen direkten Beweis 
gibt dafür allerdings nur eine Anweisung in Aglaura, wo 
es am Ende von V, 2 nach dem Abgehen der Personen 
heißt: Take off table. Dasselbe beweist im Spanish Curate 
III (3) und IV (5). In beiden Scenen sind die gleichen 
Requisiten erforderlich: table, standish, paper und Stühle; 
in IV (5) werden sie aber von neuem wieder auf die 
Bühne getragen, wie die vorbereitende Anweisung zwei¬ 
fellos beweist (vgl. IV, 2, S. 113, Z. 5). Ganz natürlich 
ist es, daß Requisiten, welche in zwei aufeinander folgen¬ 
den Scenen gebraucht wurden, stehen blieben und deshalb 
nicht nochmals genannt wurden. So heißt es in dem¬ 
selben Drama III (3) vorbereitend für (4) nur: Chess- 
boord and men set ready, denn Tisch und Stuhl standen 
noch von der vorangehenden Scene auf der Bühne. 

Das ist das gesamte grundlegende Material, das zur 
Beurteilung der schwierigen Inscenierungsfrage zu Ge¬ 
bote steht. Daß wir von ihm aus zu ganz bestimmten 
und einfachen Resultaten kommen können, ist nicht mög¬ 
lich. Versuchen wir eine allgemeine Ausdeutung, stet.« 

14* 
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mit Berücksichtigung der früher gefundenen Resultate, 
d. h. der verschiedenen Bühnen einerseits, der verschie¬ 
denen Ortsbehandlung andererseits. 

Die älteste Ortsbehandlung, die Vereinigung meh¬ 
rerer Örtlichkeiten (vgl. Sidney, Percys Cuck- 
Oueanes and Cuckolds Errants) erforderte mit Notwen¬ 
digkeit das Zusammenstellen nicht zusammengehöriger 
Requisiten. Aber äußerst selten werden die Dramen, wel¬ 
che die Bühne zwingen, ihren Raum so weit zu spannen, 
daß Personen, von zwei Städten kommend, sich vor un- 
sern Augen zwischen ihnen treffen. Dazu werden die 
Dramen viel beweglicher. Bald ist man im Hause, bald 
davor, dann im Walde, vor den Mauern der Stadt, und 
so fort. Oft findet auch ein unmittelbarer Übergang, ein 
Ortswechsel, statt. Diejenigen, welche darin uns ganz 
zweifellos das Ärgste zumuten, sind die Vorgänger Shake¬ 
speares — ich erinnere nur an den Jew of Malta und 
Old Wives’ Tale — und später wieder H e y w o o d , der 
unter allen Dramatikern seiner Zeit eine seltsame Aus¬ 
nahmestellung einnimmt. Daß jene frühen Dichter mehr 
mit der vorhanglosen Bühne zu rechnen hatten, als die 
späteren, ist nicht zu bezweifeln, und es ist so gut zu ver¬ 
stehen, daß sie um so größere Anforderungen an die 
Phantasie stellten, je weniger die Bühne (durch den Man¬ 
gel mehrerer Bühnenfelder, des Vorhangs) imstande war, 
auch nur geringe Anforderungen wirklich zu erfüllen. 
Daß jene älteste Art der Inscenierung, das Zusammen¬ 
stellen aller notwendigen Requisiten während des ganzen 
Spieles, nicht plötzlich aufhörte, ist sicher zu vermuten. 
Mit großer Wahrscheinlichkeit ist daher anzunehmen, daß 
die alte Inscenierung vor allem auf der vorhanglosen 
Bühne blieb, auf der bei Ortswechsel innerhalb der Scene, 
der hier eine ständige Erscheinung blieb, oft genug diese 
Inscenierung ohnehin notwendig war. Nur durch solche 
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Inscenierung lassen sich die unerhörten Freiheiten jener 
älteren Dichtergeneration überhaupt begreifen. 

Die vorhanglose Bühne überstand aber jene ältere 
Periode; blieb mit ihr auch jene Gesamtinscenierung er¬ 
halten? Heywood — dessen ganze Dramentechnik 
in bezug auf die Ortsbehandlung die Fortsetzung vor- 
shakespearescher Gewohnheiten ist (wie unmöglich ist in 
der Darstellung die Rückkehr Mr. Frankfords in sein 
Haus [A Woman killed with Kindness], bevor er seine 
ungetreue Gattin überrascht! Oder man betrachte ein¬ 
mal die Ages!), die wieder in engem Zusammenhang mit 
der vorhanglosen Bühne stehen — und Aglaura, V, sind 
die einzigen Wegweiser bei dieser Nachforschung. 

Daß Requisiten länger, als sie nötig waren, auf der 
Bühne blieben, ist sicher. Wenn aber der Thron (der 
allerdings seiner Ausnahmestellung wegen sonst bei die¬ 
ser Betrachtung völlig ausscheidet) nur in dem Akt (Ag¬ 
laura, V) geduldet wurde, in dem man ihn brauchte, wenn 
man ihm nicht länger den kostbaren Platz auf der Bühne 
gönnte, so dürfen wir auf keinen Fall von anderen Requi¬ 
siten anderes vermuten. Die Requisiten, welche also un¬ 
nötig über eine Scene hinaus auf der Bühne blieben, stan¬ 
den dort nur während des Aktes, in dem sie erforder¬ 
lich waren. 

Welche Requisiten waren dies? Tische, Betten wer¬ 
den zu den betreffenden Scenen hineingebracht, in denen 
sie gebraucht werden (Aglaura, V, 3, 5), am Schluß wer¬ 
den sie sofort hinausgeschafft; bei einem Ortswechsel 
zieht man das Bett sogar mitten in der Scene hinaus. Es 
ist also deutlich, daß man das Bestreben hat, inkongruente 
Inscenierung, wenn es irgend angängig ist, zu vermeiden 
— kein Wunder, wenn man bedenkt, wie sich im Laufe 
der Zeit die Anschauungen über die Ortsbehandlung ge¬ 
ändert hatten (erinnern wir uns nur, wie Shakespeare, 
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dessen Jugenddramen in eine Zeit wilder Bühnentechnik 
hineinragen, später mehrfach geändert hat!). Dennoch 
blieb der Baum den Akt hindurch stehen, wie H e y - 
wood’s Prolog zeigt. Wenn man meint: dort handelt es 
sich um an sich bewegliche, hier unbewegliche Dinge, 
so läßt sich zweierlei einwenden: ist das Bett mit Schla¬ 
fenden oder gar Kranken wirklich als ein bewegliches 
Requisit anzusehen? Und zweitens: was hätte der 
Grund für diese Unterscheidung sein können? Offenbar 
doch Realismus, Wirklichkeitssinn. Es ist uns aber von 
Reynolds nachdrücklich gelehrt worden, solche Kri¬ 
terien für jene Zeit nicht anzuwenden. Und mit Recht: 
Realismus soll die Regisseure gehindert haben, vor den 
Augen des Publikums gewisse Requisiten fortzuschaffen; 
aber dieser Realismus gab der viel wichtigeren (wichtig 
auch nach damaligen Anschauungen, wie wir soeben ge¬ 
sehen haben!) realistischen Ortsausstattung den Todes¬ 
stoß. So wird hier sicherlich ein viel praktischeres Prin¬ 
zip entscheidend gewesen sein: die Schwere des Requisits 
(hier gibt wieder der Thron einen Fingerzeig!) und die 
Schwierigkeit des Aufstellens. Überblicken wir alle Re¬ 
quisiten jener Zeit — und sie wiederholen sich mit er¬ 
staunlicher Gleichförmigkeit —, so lassen sich, m. E., nur 
drei mit Wahrscheinlichkeit anführen: der Felsen, der 
Baum und vielleicht das Grabmal. 

Nach dem äußerst spärlichen Material können wir 
über Vermutungen überhaupt nicht herauskommen. Das 
von Reynolds, a. a. O., geschilderte Chaos muß da¬ 
nach wesentlich eingeschränkt werden; nicht einmal auf 
der vorhanglosen Bühne ist es, wenigstens sehr wahr¬ 
scheinlich, die Regel gewesen, ganz sicher aber nicht in 
der späteren Zeit. Wenn die von ihm als allgemein und 
herrschend angenommene Inscenierung wirklich so ge¬ 
bräuchlich gewesen wäre, müßte man es auch als einen 
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seltsamen Zufall bezeichnen, daß nicht eine der überlie¬ 
ferten Zeichnungen dieses Durcheinander zeigt; mit Aus¬ 
nahme von einer Bank findet sich überhaupt kein Re¬ 
quisit. 

Daneben hatte sich gleichzeitig die zweiteilige Vor¬ 
hangbühne entwickelt. Wie erzieherisch und disziplinie¬ 
rend sie auf die Ortsbehandlung gewirkt hat, haben wir 
schon früher gesehen. Die Scenen mit Ortswechsel finden 
auf ihr — wenn man von den verhältnismäßig wenigen 
ganz phantastischen Scenen vornehmlich der ältesten Zeit 
absieht — eine sinngemäße Darstellung. Im Brazen Age, 
V, 3, stand dort der Altar auf der Vorderbühne, der 
Felsen auf der Hinterbühne, der ja zu solchen Übergän¬ 
gen diente (daß die Zeichen der zwölf Arbeiten des Her¬ 
cules im ersten Teil der Scene auf der Bühne niedergelegt 
werden, daß im zweiten Teil auf sie Bezug genommen 
wird, ist zwar sehr heywoodisch, kann aber keinen An¬ 
stoß erregen, wenn man an ihren rein allegorischen Cha¬ 
rakter denkt). 1 ) 

Die Erwägungen, welche bei der vorhanglosen Bühne 
zu den schwer herbeizuschaffenden Requisiten anzustel¬ 
len waren, fallen hier ebenfalls fort; die Hinterbühne gab 
Gelegenheit zu einer bequemen, nicht störenden Aufstel¬ 
lung. Sowohl der Felsen, wie Baum und Grabmal sind 
auf der Hinterbühne belegt (vgl. die Zusammenstellung 
über den Vorhang). Sehr bedeutsam erscheint in diesem 
Zusammenhang folgendes: es fanden sich nur verschwin¬ 
dend wenige Fälle, in denen der Vorhang nur der Requisi¬ 
ten wegen angewendet wurde; in einem von diesen, Wife 
for a Month, III, i, wird Grabmal und Stuhl enthüllt. 


*) Gerade so wenig Bedeutung hat, wenn in dem späten Spross der 
Moralität: The Three Lords and the Three Ladies of London, die drei 
allegorischen Steine: Remorse, Charity and Care während des grössten 
Teils des allegorischen Spiels (vgl. S. 409, 491) auf der Bühne sind. 
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Daß dennoch auch auf der Vorhangbühne eine sinn¬ 
widrige Inscenierung vorgekommen sein kann, ist mög¬ 
lich. 1 ) So weit ich gesehen habe, ist es, wo sich eine 
Schwierigkeit bietet, stets der Baum und die strittige 
Walddekoration, welche die Inscenierung erschweren, 
wenn man einerseits überhaupt diese Dekoration an¬ 
nimmt und andererseits mit Bestimmtheit behauptet, daß 
sie den ganzen Akt hindurch gelegentlich auf der Vorder¬ 
bühne stand. Das sind aber ganz zweifellos Ausnahmen, 
die sinngemäße Ausstattung ist durchaus die Regel. 

Um zusammenzufassen: die von Reynolds als 
herrschend angenommene Inscenierungsart — Vereini¬ 
gung von Requisiten, die verschiedene Räumlichkeiten 
repräsentieren — ist aller Wahrscheinlichkeit einmal die 
normale gewesen. Spätere Dramatiker, die gelegentlich 
den Ort archaisch behandelten, ließen damit auch jene 
archaische Inscenierungsart wieder aufleben. Dann aber 
setzt eine Entwicklung ein, die mit den Fortschritten in 
der Ortsbehandlung eng zusammenhängt. Die primitive 
vorhanglose Bühne behält zwar noch zum Teil, der Not 
gehorchend, die alte Inscenierung bei, doch schon mit 
Einschränkungen. Die Vorhangbühne gibt das alte Prin¬ 
zip aber auf (nur als möglich kann man das spurenweise 
Auftreten sinnwidriger Ausstattung bezeichnen); auch 
da wird sinngemäß insceniert. Reynolds’ Fehler ist: 
schriebe jemand nach Jahrhunderten über die Ausstat¬ 
tungskunst unserer Zeit, so würde er ein entstelltes und 
unrichtiges Bild geben, wenn er den Gebrauch der Vor¬ 
stadtbühnen als das für unsere Zeit Normale hinstellte. 
Sie geben nicht das wieder, was dem gebildeten Publikum 


*) Reynolds’ Einwände (a. a. O.) gegen eine sinngemässe In¬ 
scenierung in Sophonisba zerfallen, wenn man zwei Versenkungen 
annimmt, und damit hatte man sicher zu rechnen. Grosse Schwierig¬ 
keiten bietet aber Cymbeline z. B. 



217 


entspricht. Grade so wenig ist es richtig, diejenige In- 
scenierungsart als die für die Shakespeare-Zeit normale 
hinzustellen, welche auf den primitiven Bühnen üblich 
war und einer rückständigen ürtsbehandlung entspricht, 
die schon von S i d n e y bespöttelt wurde und deutlich im 
Laufe der Zeit verschwindet. Es heißt, die Ausnahme 
zur Regel erheben; das, was man in der Not tat, als Prin¬ 
zip auf fassen. 

Mehr als diese allgemeinen Züge der Entwicklung zu 
geben, ist jetzt noch nicht möglich. Hoffen wir, daß 
neues Material uns noch einmal weitere Einzelheiten gibt. 

Schließlich versucht eine Theorie, die jetzt im allge¬ 
meinen als Wechseltheorie bezeichnet wird, zu zeigen, daß 
die Inscenierungskunst jener Zeit darauf hinzielte, ein 
absolut ununterbrochenes Spiel zu ermöglichen. Wenn 
dabei so weit gegangen wurde, daß für jede Requisiten¬ 
scene die Hinterbühne angenommen wurde, so ist die 
Widerlegung leicht; überall haben sich in unseren Unter¬ 
suchungen Ausnahmen gezeigt. Der Vorhang wurde 
zum Enthüllen von Situationen und zum Spiel auf zwei 
Örtlichkeiten gebraucht. Die verschwindend wenigen an¬ 
deren Beispiele beweisen gerade durch ihre geringe Zahl, 
daß ein solches Gesetz nicht existierte. (Vermutungs¬ 
weise war schon ausgesprochen, daß vielleicht die Art des 
Requisits — Grabmal — in Betracht kam). Außerdem 
beweisen klare Anweisungen, daß oft Requisiten vor dem 
Vorhang standen. Als Beispiele seien angeführt: Sun’s 
Darling, I, i: Jovial Crew, I, i t 

Jene Wechseltheorie besagt nun weiter, daß zwischen 
zwei Hinterbühnenscenen, resp. Oberbühnenscenen, zum 
mindesten eine Vorderbühnenscene eingeschoben werden 
mußte, damit Zeit zum Ausstatten, zum Hereinschaffen 
der Requisiten war und so ein ununterbrochenes Spiel er¬ 
möglicht wurde. Ein solches Gesetz hätte natürlich einen 
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tiefen Einfluß auf die Komposition der Dramen ausüben 
müssen, und diese Bedeutung ist es, welche eine ausführ¬ 
liche Besprechung der Theorie rechtfertigt und fordert. 

Die geringste Wahrscheinlichkeit hat diese Theorie 
für sich, wenn man sie als allgemeines Gesetz der drama¬ 
tischen Literatur jener Zeit auffaßt. 1 ) Die große Zahl 
der Bühnen typen, die sich ergeben hat, die Verschieden¬ 
heit der Theater im Bau, spricht aufs stärkste dagegen. 

Überhaupt gar keinen Sinn hat das Gesetz für die vor¬ 
hanglose Bühne, einen ganz verschiedenen für die beiden 
anderen Arten von Vorhangsbühnen. Denken wir an die 
Messalina-Bühne, so müßte das Gesetz lauten: Vorder- 
bühnenscenen waren einzuschieben zwischen Hinterbüh- 
nenscenen, denn nach der Lage der Oberbühne bei ihr — 
über der Hinterbühne — konnte eine Oberbühnenscene 
unmittelbar auf eine Hinterbühnenscene folgen. Bei der 
Bühne mit ganz verhüllendem Vorhang, wie sie z. B. 
durch David and Bethsabe belegt ist, würde dieses Gesetz 
zu ändern sein: zwischen zwei Hinterbühnenscenen, oder 
zwei Oberbiihnenscenen, oder zwischen einer Hinterbüh¬ 
nen- und einer Oberbühnenscene war eine Vorderbühnen¬ 
scene einzuschieben. Sollte sich nun bei den früher ge¬ 
schilderten schwierigen Bühnen Verhältnissen jener Zeit 
ein Dichter diese letzte schwere Fessel auferlegen, um 
sein Werk dann — verlorene Liebesmüh! — auf einer 
vorhanglosen Bühne aufgeführt zu sehen ? Oder sollte er 
sich jenes Gesetz (das für die Messalina-Bühne) zur 
Richtschnur nehmen? Dann aber genügte er in keiner 
Weise der zuletzt angedeuteten Bühne, und wir haben 
doch gesehen, wie sehr die alten Dramatiker im allgemei- 


x ) In diesem Sinne ist die Wechseltheorie von A. Brand! aufge¬ 
fasst im Shakespeare - Jahrbuch, 1908, S. 352, indem das Bruchstück 
eines Plot zu dem nicht-shakespeareschen Troilus and Cressida als 
Stütze herangezogen wird. 
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neu vermieden, ihre Dramen auf die Besonderheiten 
einer Bühne zuzuschneiden. So ist es unmöglich, sich 
vorzustellen, wie sich überhaupt bei diesen verschiedenen 
Bühnen ein bestimmtes Gesetz in dieser Beziehung hätte 
entwickeln können. 

Die zweite Frage ist: gilt das Gesetz nur bei den 
Dramen Shakespeares? Wir müssen sofort fragen: 
welches Shakespeare, des jugendlichen oder des gereif¬ 
ten? In den verschiedenen Zeiten seines Lebens sind seine 
Dramen auch an den verschiedensten Theatern Londons 
gespielt worden, die, wenn bei allen Dramen Shakespeares 
dasselbe Gesetz gültig wäre, alle in der gleichen Art hät¬ 
ten gebaut sein müssen, was wohl niemand behaupten will. 
Methodisch Vorgehen, bedeutet also hier, zunächst die 
Dramenfassungen zu scheiden nach den Theatern, für die 
sie bestimmt waren, da auf den verschiedenen Bühnen das 
Gesetz verschieden lauten müßte. Wenn zum Beweise 
des Gesetzes Scenen aus Richard III und Caesar 1 ) her¬ 
angezogen werden — Dramen, die zunächst an verschie¬ 
denen Theatern gespielt wurden —, so ist das schon ein 
äußerst bedenkliches Verfahren. So bestehen genau die 
gleichen Bedenken gegen die Gültigkeit (und Entwick¬ 
lungsmöglichkeit) dieses Gesetzes bei Shakespeare 
im besonderen wie gegen die Allgemeingültigkeit. 

Ein weiterer Einwand gegen die Theorie liegt in der 
Frage: zu welchem Zwecke sollte man sich diesen Zwang 
auferlegen? Es heißt: um ein ununterbrochenes Spiel zu 
ermöglichen. Unterbrechungen werden nur durch die 
Aufstellung der Requisiten und (bei Situationsanfängen) 
der Personen verursacht. Einerseits wissen wir nun aber, 
daß Scenen mit Requisiten sicherlich auch auf der Vorder¬ 
bühne gespielt wurden, vor dem Vorhang, so daß man 


*) Schlegel-Tieck Ausgabe von A.Brandl, Bd. I, S. 31. 
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also unmöglich solche Pausen gescheut haben kann. An¬ 
dererseits müssen wir fragen: welche Zeit kann denn 
überhaupt die Ausstattung in Anspruch genommen ha¬ 
ben? Tatsächlich bestand sie nur im Hinausschieben der 
sorgfältig bereit gestellten Requisiten. Die (nach dem 
jetzt vorliegenden Material) nur in Spuren belegte, dar¬ 
über hinausgehende Ausstattung kann gar nicht zur Be¬ 
gründung eines Gesetzes in Betracht kommen, da sie eine 
Ausnahme von der Regel gewesen ist. Und mit welchem 
Recht dürfen wir etwa von dem Shakespeare-Theater im 
besonderen, dem Globe, irgend hervorragend reiche, 
eigentümliche, von dem Gewöhnlichen abweichende Thea¬ 
terverhältnisse annehmen? Von seinen Einrichtungen 
wissen wir ja gar nichts Sicheres. Nicht einmal läßt sich 
z. B. die Existenz des Vorhanges mit einer Spur von Ge¬ 
wißheit behaupten. 

Beurteilt man die Gültigkeit des Gesetzes in Shake¬ 
speares Dramen vom Standpunkt, den diese Unter¬ 
suchung einnimmt, und von den Resultaten dieser Arbeit 
aus, so ist das Ergebnis wenig überzeugend. 

Wir hätten zuerst nach der Rolle zu fragen, die der 
Vorhang und damit die Hinterbühne bei Shake¬ 
speare spielt. Mit absoluter Gewißheit verlangt keine 
Bühnenanweisung den Vorhang. Im Tempest, V, wird 
man immer einwenden können, daß vielleicht das vierte 
Bühnenfeld gemeint ist; in den anderen Fällen, wo sich 
einer der bekannten Ausdrücke findet, die auf den Vor¬ 
hang hinweisen, ist zugleich ein Bett auf der Bühne, so 
daß ein Zweifel immer möglich ist, ob nicht vielleicht die 
Bettvorhänge gemeint sind (Romeo und Juliet, IV, 3 
[—4—5 der Globe Edition], Henry VI, Teil II, III, 2, 3 
[Q.]). Wer daher die im großen Zusammenhang der 
zeitgenössischen Literatur gefundenen Parallelen und Er¬ 
fahrungen nicht kennt oder gewaltsam über sie hinweg- 
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sieht, wird stets die Möglichkeit haben, ihn zu leugnen. 
Hier sei indessen an die Inscenierungs möglichk eiten ge¬ 
dacht — die einzig angängige Fragestellung. Versucht 
man nun nach der Zusammenstellung der Fälle, in denen 
der Vorhang angewendet zu werden pflegte (vgl. Kap. 3), 
analog die Scenen in Shakespeares Dramen zu be¬ 
stimmen, welche mit Wahrscheinlichkeit auf die Hinter¬ 
bühne zu verlegen wären, so ergibt sich das überraschende 
Ergebnis, daß in den 35 Dramen nur 27 Scenen als Hinter- 
bühnenscenen zu bezeichnen sind, wobei es bei mancher 
noch fraglich genug ist (Betont sei: es soll keineswegs da¬ 
mit gesagt sein, daß nur diese Scenen wirklich auf der 
Hinterbühne gespielt wurden, sondern nur : daß zur Be¬ 
stimmung anderer Hinterbühnenscenen Kriterien von 
einiger Sicherheit fehlen). Nur in einem Drama, im 
Timon, kann man vermutungsweise vier Scenen (III, 1, 
III, 5, III, 6 [zweiter Teil], V, 3) für die Hinterbühne 
beanspruchen; für drei Dramen drei — Romeo and Ju- 
Üet, I, 4 (— 5 ), HI, 3, IV, 3 (—4—5). Othello, I, 3, II, 3, 
V, 2; Tempest, I, 2, IV, V; für drei Dramen je zwei Sce¬ 
nen — Henry VI, Teil II, III, 2 [erster Teil], III, 3; Cae¬ 
sar, III, 1, IV, 2 (—3 der Gl. Ed.); Henry VIII, III, 1, 
V, 2 (—3 der Gl. Ed.); für acht Drameiije eine Scene — 
Henry IV, Teil II, IV, 2; As you like it, II, 5—7; Mea- 
sure for Measure, III. 1 (2— der Gl. Ed.); Coriolanus, 
I, 3; Lear, IV, 7 (Q); Macbeth, IV, I; Cymbeline, II, 2; 
Winter’s Tale, IV, 4. Nur zweimal liegen zwei Hinter¬ 
bühnenscenen nebeneinander; beide Male handelt es sich 
um split-scenes, so daß in der Tat kein Zusammenstoß 
vorkommt. Widerlegend ist somit das Ergebnis keines¬ 
wegs; daß darum aber dieser Erscheinung der Charakter 
eines Gesetzes zukommt, ist nicht überzeugend und wird 
wohl auch nie überzeugend gemacht werden können, da 
bei der Verteilung der übrigen Scenen auf die verschiede- 
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nen Bühnenfelder stets nur ein freies Ermessen entschei¬ 
den kann. 

Nicht unerwähnt bleibe, daß mehrmals Hinterbühnen- 
scenen mit solchen zusammenstoßen, welche die Ober¬ 
bühne verlangen: Coriolanus, I, 3—I, 4, wo in der sieben¬ 
ten Zeile die Oberbühne gebraucht wird, Timon, V, 3— 
V, 4 (Zeile 1), und wahrscheinlich auch Caesar, III, 1— 
III, 2, wenn nämlich die Rednerbühne, wie allgemein und 
wohl mit Recht (die gewohnten Ausdrücke für das Hin¬ 
aufgehen finden sich, und genügend Zeit wird zum Hin¬ 
auf- und Hinabgehen gelassen) angenommen wird, die 
Oberbühne ist. 1 ) Damit würde dieses Gesetz die Bühnen¬ 
form des Globe Theaters als die der Messalina-Bühne ge¬ 
nau festlegen—ein Schluß, der m.E. besser vermieden wird. 

Das Bedenklichste ist, daß dem Gesetz eine so ein¬ 
schneidende Einwirkung auf die Scenenführung zuge¬ 
schrieben wurde, daß unter seinem Zwang ganze Scenen 
eingeschoben worden sein sollen. Zwei Beispiele sind a. 
a. O. gegeben worden; über die Auswahl der Dramen 
wurde schon gesprochen. Wenden wir uns nun ihnen 
selbst zu. 

In Richard III nimmt B r a n d 1 für III, 5 die 
Oberbühne an, weil sie im Tower spielt. Schon diese 
Vermutung ist keineswegs einwandsfrei (vgl. S. 107), 
doch lassen wir sie hingehen. In III, 7 stellt die Ober¬ 
bühne Baynard’s Castle dar. Dazwischen liegt eine kurze 
Scene von vierzehn Zeilen, deren Zweck für die Hand¬ 
lung oder Charakterisierung in der Tat nicht erkennbar 
ist. Sie soll nun den Zweck haben, Zeit für die neue 
Ausstattung der Oberbühne in der siebenten Scene zu ge¬ 
währen. 


*) Scene III, i ist nicht eine split-Scene (vgl. Brodmeier, a. a. O. 
S. 22). Gerade der Schluss spielt an Caesars Leiche, die im Kapitol = 
Hinterbühne liegt,während die Vorderbühne'die Strasse davor repräsentiert a 
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Zunächst ist die Ausstattung der Oberbühne als 
Schloß in keiner Weise belegt, eine verschiedene, charak¬ 
teristische Ausstattung für den Tower und das Schloß 
ist aber ganz unwahrscheinlich. Der wichtigste Einwand 
scheint mir indes, daß sich ein anderer guter Grund, ja 
eine Notwendigkeit für das Einschieben dieser Scene an¬ 
geben läßt. Sie ist ein klassisches Beispiel für das S. 192 ff. 
ausgeführte epische Gesetz der relativen Zeitdarstellung, 
das auf die dramatische Literatur der Shakespeare-Zeit 
einen so schweren Druck ausgeübt hat: denjenigen Hand¬ 
lungen, welche hinter der Bühne vor sich gehen, muß 
durch Spielscenen auf der Bühne Zeit zum Geschehen ge¬ 
geben werden. Daraufhin ist diese Scene ins Auge zu 
fassen: am Ende von III, 5 ist Gloucester im Tower, als 
letzter verläßt er mit bedeutsamen Worten die Bühne; am 
Anfang von III, 7 finden wir ihn im Gespräch mit Buck¬ 
ingham in Baynard’s Castle, und so wird die Zeit zwischen 
den beiden Vorgängen, der Weg vom Tower zum Schloß 
durch dieWorte des Schreibers, durch Sc.6, repräsentiert. 

Das zweite Beispiel ist Caesar, III, 3. In III, 2 wird 
die Oberbühne als Kanzel gebraucht, in IV, 1 die Hinter¬ 
bühne angenommen; allerdings ist das eins von den Bei¬ 
spielen für den Gebrauch der Hinterbühne, für die es kein 
zwingendes Kriterium gibt. Lassen wir selbst die In- 
scenierung dieser Scenen gelten, so gibt es dennoch sehr 
starke Einwände. In III, 1—III, 2 liegt genau die umge¬ 
kehrte Folge vor: Hinterbühnenscene—Oberbühnenscene, 
aber ohne jede Überbrückung — warum sollte sie dann 
hier nötig sein? Entweder haben wir dort einen Ver¬ 
stoß, oder hier keinen Beweis. Außerdem hätte schon die 
Aktpause an sich genügend Zeit gegeben. Schwieriger ist 
es, hier den Zweck der dritten Scene anzugeben. Viel¬ 
leicht sollten wir nach dem vielfachen Schwanken des 
Volkes über seine jetzige Stimmung unterrichtet werden, 



224 


vielleicht dient die Scene genau demselben Zweck wie die 
eben besprochene in Richard III, da die umgebenden 
Scenen in beiden Dramen in genau demselben Verhältnis 
stehen und eine Überbrückung verlangen. Dabei müßte' 
man allerdings annehmen, daß Shakespeare aus 
irgend einem Grunde hier nicht mit der Aktpause gerech¬ 
net hat, doch füge ich hinzu, daß schon früher Zweifel 
an der Richtigkeit dieser Akteinteilung erhoben worden 
sind. Verschiebt man aber diese, so wird eine Übergangs¬ 
scene notwendig. Für die Leugner der Aktpause aber ist 
die zuletzt gegebene Erklärung notwendig. 

Somit müssen wir die Wechseltheorie als unbewiesen 
und nach den Bühnenverhältnissen der Zeit unwahrschein¬ 
lich ablehnen und ihr vor allem jeden Einfluß auf den 
Dramenbau absprechen. 

Damit ist die Übersicht über die verschiedenen Büh¬ 
nentypen zu Ende geführt, über die in den Theatern von¬ 
einander abweichende Ausstattung, über die Freiheiten in 
der Inscenierung und über die verschiedenen Arten dersel- 
ben.Vielfach warfen die Bühnenverhältnisse ein aufklären¬ 
des Licht auf die dramatische Literatur, wie sie motivisch 
und im Dramenbau tief von der Bühne beeinflußt wurde. 

Lohnende Aufgaben ergeben sich von hieraus, nach¬ 
dem die Möglichkeiten festgestellt sind: auszugehen vom 
Text der einzelnen Dichter, ihre Bühnenvorstellungen im 
besonderen herauszufinden; zu erkennen, wo die Bühne 
ihnen eine Fessel war und den Bau des Dramas beein¬ 
trächtigte; wie sie die Hemmungen überwanden oder sich 
frei über sie hinwegsetzten und alles der Phantasie über¬ 
ließen (man denke nur an Heywood!); wie sie die Vor¬ 
teile der festen Bühne auszunutzen lernten, und wie beim 
einzelnen dramatische Form und Bühnenform voneinan¬ 
der abhängen. ______ 
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99, 121, 139, 198. 

If you lcnow not me, Teil I 15, 
81, 130, 188, 206. 

If you know not me, Teil II 130. 

Imposture 101, 168. 

Iron Age, Teil I 80, 100, 110, 
130, 213. 

Iron Age, Teil II 80, ioo, 135, 
175» 213. 

Island Princess 100. 

Jack Drum’s Entertainment 95. 

James IV 82, 103, 104, 108, 142, 
174. 

Jeronimo, First Part of 155, 196, 

Jew of Malta 87, 100, 212. 

John a Kent and John a Cumber 
7, 142, 162. 

John, King 36, 104, 115, 189, 206. 

John and Mathilda 196, 203. 

Jovial Crew 40, 48, 52, 101, 217. 

Julius Caesar 106, 174, 194, 196, 
219, 221, 222, 223. 

Just Italian 74. 

King and no King 165. 

Knight of Malta 11, 57, 100, 209, 
210, 211, 

Knight of the Burning Pestle 131, 

157, 180. 

Ladies’ Privilege 159. 

Lady Mother 48. 

Lady’s Trial 195. 

Lear 71, 72, 168, 177, 188, 193, 
221. 

Little French Lawyer 79, 165. 

Locrine 175. 

London Prodigal 4. 

Look about you 141. 

Looking Glass 80, 96, 131, 175, 176. 


Love and Honour 64. 

Love’s Labour’s Lost 103. 

Love’s Mistress 150. 210. 

Love’s Sacrifice 34, 91, ioo, 142, 
167. 

Lover’s Melancholy 7, 99. 

Lover’s Progress 77. 

Lust’s Dominion 119. 

Lusty Juventus 187. 

Macbeth 139, 169, 170, 189, 

221. 

Mad Couple well matched 34, 49, 
62, 66, 101, 135. 

Mad Lover 40, 46, 54, 100, 122, 

136. 

Mad World, my Masters 34, 43, 
54, 98, 149, 180, 196. 
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Maid’s Tragedy 12. 
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184, 188. 

Martyred Soldier 100. 

Massacre of Paris 82, 103. 

Match me in London 96. 

May-Day 107. 

Mayor of Queenborough 101. 
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Measure for Measure 189, 221. 
Merchant of Venice 52, 89, 95, 
195 . 

Merry Devil of Edmonton 98. 
Merry Wives of Windsor 194. 
Messalina 18. 

Midsummer-Night’s Dream 168, 179, 
181, 186. 

Monsieur d’Olive 62, 105, 

Monsieur Thomas 104. 

Mother Bomby 102, 107. 

Much Ado about Nothing 90. 
Narcissus 173. 
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New Trick to cheat the Devil 63. 
Noble Gentleman 7. 

Noble Spanish Soldier 42, 121, 162. 
Northward Hoe 41. 

Novella 81, 87, 92, 148. 

No Wit like a Woman’s 186. 

Old Fortunatus 95, 97, 170. 

Old Wives’ Tale 97, 109, 212. 
Orlando Furioso 103. 

Othello 34, 72, 105, 188, 193, 194 , 

221 . 

Parson’s Wedding 37, 112, 143. 

Patient Grissil 143. 

Pericles 165. 
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Phoenix 180, 184. 
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Pilgrim 173. 

Platonic Lovers 73. 

Poetaster 160. 
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Puritan 134. 
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Richard II 168, 197. 
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Royal King and Loyal Subject 82. 
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Sea Voyage 9, 110. 

Seianus 180. 

Selimus 165. 

Seven Deadly Sins, Second Part 174. 
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Siege of Rhodes 159. 
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Sir Clyamon 173. 
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Sir Thomas Wyat 131. 
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123, 167, 180, 184, 206, 216. 
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170, 211. 

Spanish Gipsy 131, 132, 135, 167, 
175 . 

Spanish Tragedy 47, 93, 96, 103, 
108, 119, 157 , 158. 

Staple of News 96. 

St. Patrick for Ireland 100. 

Sun’s Darling IOI, 106, 217. 

Tale of a Tub 87. 

Tamburlaine, Teil I 65, 102, 187, 
189, 206. 

Tamburlaine, Teil II 45, 50, 54, 
60, 96, 102, 155, 187, 189, 191, 
206. 

Taming of a Shrew 65. 

Taming of the Shrew 108. 

Tancred and Gismunda 54, 96. 

Tempest 51, 99, 115, 160, 176, 
220, 221, 

Thersites 174. 

Thracian Wonder 112. 

Three Lords and Three Ladies of 
London 119, 215. 

Timon of Athens 221, 222. 
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Titus Andronicus 103, 120, 138, 
168, 185, 194, 197. 

Travels of the Three English Bro¬ 
thers 129. 

Ti ick to catch the Old One 162. 

Troilus and Cressida 33, 193. 
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Troublesome Reign of King John 65. 

True Tragedy of Richard, Duke 
of York 9, 132, 133. 
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Two Angry Women of Abington 67. 

Two Gentlemen of Verona 105, 189. 

Two Italian Gentlemen 181, 182. 

Two Lamentable Tragedies 104, 111, 
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Unfortunate Lovers 44, 100. 

Unfortunate Mother 160, 165, 168. 

Unnatural Combat 87, 105. 
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Westward Hoe 55, 98, 106. 
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180, 185, 

White Devil 62, 99, 104, 142. 
Whore of Babylon 96, 98, 165. 
Wife for a Month 57, 100, 215. 
Wily Beguiled 157. 

Winter’s Tale 52, 99, 169, 221. 
Wisdom of Doctor Dodypoll 64, 97. 
Witch 99. 

Witch of Edmonton 168. 
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Wits 8, 61, 73. 

Witty Fair One 185. 
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Woman in the Moon 97, 102, 104. 
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74 , 134 . 
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nen Bühnenfelder stets nur ein freies Ermessen entschei¬ 
den kann. 

Nicht unerwähnt bleibe, daß mehrmals Hinterbühnen- 
scenen mit solchen Zusammenstößen, welche die Ober¬ 
bühne verlangen: Coriolanus, I, 3—I, 4, wo in der sieben¬ 
ten Zeile die Oberbühne gebraucht wird, Timon, V, 3— 
V, 4 (Zeile 1), und wahrscheinlich auch Caesar, III, 1— 
III, 2, wenn nämlich die Rednerbühne, wie allgemein und 
wohl mit Recht (die gewohnten Ausdrücke für das Hin¬ 
aufgehen finden sich, und genügend Zeit wird zum Hin¬ 
auf- und Hinabgehen gelassen) angenommen wird, die 
Oberbühne ist. 1 ) Damit würde dieses Gesetz die Bühnen¬ 
form des Globe Theaters als die der Messalina-Bühne ge¬ 
nau festlegen—ein Schluß, der m.E. besser vermieden wird. 

Das Bedenklichste ist, daß dem Gesetz eine so ein¬ 
schneidende Einwirkung auf die Scenenführung zuge¬ 
schrieben wurde, daß unter seinem Zwang ganze Scenen 
eingeschoben worden sein sollen. Zwei Beispiele sind a. 
a. O. gegeben worden; über die Auswahl der Dramen 
wurde schon gesprochen. Wenden wir uns nun ihnen 
selbst zu. 

In Richard III nimmt B r a n d 1 für III, 5 die 
Oberbühne an, weil sie im Tower spielt. Schon diese 
Vermutung ist keineswegs einwandsfrei (vgl. S. 107), 
doch lassen wir sie hingehen. In III, 7 stellt die Ober¬ 
bühne Baynard’s Castle dar. Dazwischen liegt eine kurze 
Scene von vierzehn Zeilen, deren Zweck für die Hand¬ 
lung oder Charakterisierung in der Tat nicht erkennbar 
ist. Sie soll nun den Zweck haben, Zeit für die neue 
Ausstattung der Oberbühne in der siebenten Scene zu ge¬ 
währen. 


l ) Scene III, i ist nicht eine split-Scene (vgl. Brodmeier, a. a. O. 
S. 22). Gerade der Schluss spielt an Caesars Leiche, die im Kapitol = 
Hinterbühne liegt,während die Vorderbühne'die Strasse davor repräsentiert a 



223 


Zunächst ist die Ausstattung der Oberbühne als 
Schloß in keiner Weise belegt, eine verschiedene, charak¬ 
teristische Ausstattung für den Tower und das Schloß 
ist aber ganz unwahrscheinlich. Der wichtigste Einwand 
scheint mir indes, daß sich ein anderer guter Grund, ja 
eine Notwendigkeit für das Einschieben dieser Scene an¬ 
geben läßt. Sie ist ein klassisches Beispiel für das S. 192 ff. 
ausgeführte epische Gesetz der relativen Zeitdarstellung, 
das auf die dramatische Literatur der Shakespeare-Zeit 
einen so schweren Druck ausgeübt hat: denjenigen Hand¬ 
lungen, welche hinter der Bühne vor sich gehen, muß 
durch Spielscenen auf der Bühne Zeit zum Geschehen ge¬ 
geben werden. Daraufhin ist diese Scene ins Auge zu 
fassen: am Ende von III, 5 ist Gloucester im Tower, als 
letzter verläßt er mit bedeutsamen Worten die Bühne; am 
Anfang von III, 7 finden wir ihn im Gespräch mit Buck¬ 
ingham in Baynard’s Castle, und so wird die Zeit zwischen 
den beiden Vorgängen, der Weg vom Tower zum Schloß 
durch die Worte des Schreibers, durch Sc. 6, repräsentiert. 

Das zweite Beispiel ist Caesar, III, 3. In III, 2 wird 
die Oberbühne als Kanzel gebraucht, in IV, 1 die Hinter¬ 
bühne angenommen; allerdings ist das eins von den Bei¬ 
spielen für den Gebrauch der Hinterbühne, für die es kein 
zwingendes Kriterium gibt. Lassen wir selbst die In- 
scenierung dieser Scenen gelten, so gibt es dennoch sehr 
starke Einwände. In III, 1—III, 2 liegt genau die umge¬ 
kehrte Folge vor: Hinterbühnenscene—Oberbühnenscene, 
aber ohne jede Überbrückung — warum sollte sie dann 
hier nötig sein? Entweder haben wir dort einen Ver¬ 
stoß, oder hier keinen Beweis. Außerdem hätte schon die 
Aktpause an sich genügend Zeit gegeben. Schwieriger ist 
es, hier den Zweck der dritten Scene anzugeben. Viel¬ 
leicht sollten wir nach dem vielfachen Schwanken des 
Volkes über seine jetzige Stimmung unterrichtet werden, 
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vielleicht dient die Scene genau demselben Zweck wie die 
eben besprochene in Richard III, da die umgebenden 
Scenen in beiden Dramen in genau demselben Verhältnis 
stehen und eine Überbrückung verlangen. Dabei müßte’ 
man allerdings annehmen, daß Shakespeare aus 
irgend einem Grunde hier nicht mit der Aktpause gerech¬ 
net hat, doch füge ich hinzu, daß schon früher Zweifel 
an der Richtigkeit dieser Akteinteilung erhoben worden 
sind. Verschiebt man aber diese, so wird eine Ubergangs¬ 
scene notwendig. Für die Leugner der Aktpause aber ist 
die zuletzt gegebene Erklärung notwendig. 

Somit müssen wir die Wechseltheorie als unbewiesen 
und nach den Bühnenverhältnissen der Zeit unwahrschein¬ 
lich ablehnen und ihr vor allem jeden Einfluß auf den 
Dramenbau absprechen. 

Damit ist die Übersicht über die verschiedenen Büh¬ 
nentypen zu Ende geführt, über die in den Theatern von¬ 
einander abweichende Ausstattung, über die Freiheiten in 
der Inscenierung und über die verschiedenen Arten dersel- 
ben.Vielfach warfen die Bühnenverhältnisse ein aufklären¬ 
des Licht auf die dramatische Literatur, wie sie motivisch 
und im Dramenbau tief von der Bühne beeinflußt wurde. 

Lohnende Aufgaben ergeben sich von hieraus, nach¬ 
dem die Möglichkeiten festgestellt sind: auszugehen vom 
Text der einzelnen Dichter, ihre Bühnenvorstellungen im 
besonderen herauszufinden; zu erkennen, wo die Bühne 
ihnen eine Fessel war und den Bau des Dramas beein¬ 
trächtigte; wie sie die Hemmungen überwanden oder sich 
frei über sie hinwegsetzten und alles der Phantasie über¬ 
ließen (man denke nur an Heywood!); wie sie die Vor¬ 
teile der festen Bühne auszunutzen lernten, und wie beim 
einzelnen dramatische Form und Bühnenform voneinan¬ 
der abhängen. ,_ 
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